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KURT REICHENBERGER - BONN 


VERGLEICH UND ÜBERBIETUNG 
Strukturprinzipien im Epos des Camöes 


Die große Liebe des 16. Jahrhunderts gilt dem poema heroicum. In der 
|hierarchischen Ordnung der literarischen Gattungen wird es — im offenen 
Widerspruch zur aristotelischen Poetik, die der Tragödie eine solche Vorrang- 
stellung einräumte — an die Spitze der großen Genera gesetzt!. Dennoch blieb 
ider Ertrag nur gering: Von den an der Antike orientierten Epen der Re- 
naissancezeit sind die Lusiädden das einzige, dem eine breitere Wirkung über 
sein Jahrhundert hinaus beschieden sein sollte. Das ist nicht allein dem Um- 
stand zuzuschreiben, daß es die Ursprünge Portugals und seine große Zeit 
zum Ihema hat — Nationalepen in diesem Sinne waren schließlich auch die 
Italia liberata dai Goti oder Ronsards großangelegter Versuch, der fran- 
zösischen Nation in Gestalt des Francus einen mythischen Gründerheros zu 
igeben -, maßgeblich sind vielmehr in erster Linie seine dichterischen Quali- 
täten, die es vor den übrigen Werken dieser Art auszeichnen. 

Kraftvoll, von hinreißender Sprachgewalt und einer seltenen Geschlossen- 

heit der dichterischen Konzeption, atmen die Lusiaden den Geist einer 
Epoche, die in beispielloser Kühnheit den Rahmen der bestehenden Ordnung 
zu sprengen wagte. Wie um die Zeitenwende das Epos Vergils ist auch 
Camöes’ Werk hineingestellt in eine Zeit weltgeschichtlicher Entscheidungen. 
Hatte das Imperium Romanum die damals bekannte Welt in seinen Grenzen 
umschlossen, so waren es nun portugiesische Seefahrer, die jene Grenzen auf 
der Suche nach Indiens Küsten überschritten und damit das Tor zu neuen 
Welten aufstießen. Durchdrungen von den Impulsen einer entdeckungsfreu- 
digen Zeit, ausgesandt von einem unternehmenden Herrscherhaus, konnten 
sie den Ruhm für sich in Anspruch nehmen, den Lauf der Geschichte in ent- 
scheidendem Maße beeinflußt zu haben. 
- Camöes ist Portugiese mit jeder Faser seines Herzens. Die Leistungen Por- 
tugals erfüllen ihn mit tiefer Genugtuung. Er identifiziert sich mit allem 
Edlen und Guten in der Geschichte seines Landes. Das stolze Bewußtsein, 
jener Nation anzugehören, mitgewirkt zu haben an Ereignissen von weit- 
tragender Bedeutung, schwingt in jeder Zeile seines Epos mit. Sprachlicher 
Ausdruck dieses renaissancehaften Hochgefühls sind Vergleich und Über- 
bietung. 

Um die geschichtlihe Größenordnung der von ihm besungenen Materie 
festzulegen, braucht der Dichter Bezugspunkte. Portugal ist ein kleines Land. 
Was läge näher, als sich mit den mächtigen Nachbarn zu vergleichen? Aber 


1 Cf. Vida, De arte poetica, I 33/34: Sed nullum e numero carmen praestantius 
> omni / Quam quo post diuos heroum facta recensent. Im Anschluß an ihn ver- 
treten auch Scaliger, Trissino und Tasso diese Auffassung, vgl. A. Buck, Italieni- 
che Dichtungslehren, Tübingen 1952, Zrph. Beih. 94, p. 146. 
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bei genauerem Zusehen erweisen sich jene als wenig würdig. Ihre politische 
Zersplitterung und beklagenswerte Tatenlosigkeit angesichts des gemein- 
samen Feindes kann nur seinen F rben Tadel hervorrufen?. Eine dem eige- 
nen Streben verwandte Geisteshaltung findet Camöes dagegen im Altertum, 
vornehmlich in der römischen Antike. An Beispielen für staatsmännische 
Denken, Standhaftigkeit und Mannesmut hat es dort keinen Mangel. Di 
Exempla aus Mythos und Geschichte der Alten Welt besitzen die Patina der 
Jahrhunderte. Sie sind imstande, der Moderne, besser gesagt einer eben erst 
abgelaufenen Vergangenheit, jene Dignität zu verleihen, um die es d 
Epiker Camöes zu tun ist. Indem er die Taten seiner Landsleute mit den 
antiker Helden und Halbgötter vergleicht, wachsen auch sie zu Gestalten vo 
übermenschlicher Größe empor. Einige Beispiele mögen das veranschau- 
lichen. | 

In einem Seegefecht mit maurischen Flotteneinheiten wird dem jungen: 
Dom Lourengo de Almeida von einer Stückkugel das Bein zerschmettert. Un-- 
geachtet der schweren Verwundung hält er sich wacker und fällt in tapferem: 
Kampfes. Als Parallele zieht Camöes eine Episode aus den römischen Bür-: 
gerkriegen heran, die in Caesars De bello civili, nach ihm Suetons Vitae, 
in der Exempelsammlung des Valerius Maximus und am ausführlichsten in: 
Lucans Pharsalia überliefert ist. Bei einem der Ausbruchsversuche aus: 
Dyrrhachium wendet sich der Hauptstoß der Pompejaner gegen eine nur! 
dünn besetzte Stelle der Verschanzungen. Ein Hagel von Geschossen über- 
schüttet das dort befindliche Kastell; seine Lage muß von vornherein als aus- 
sichtslos gelten. Doch ein einzelner rettet die Situation. Mutig stellt sich der 
Centurio M. Caesius Scaeva dem feindlichen Ansturm entgegen und richtet 
unter den Scharen der Gegner ein fürchterliches Blutbad an. Selber aus vielen 
Wunden blutend bricht er schließlich über den Leichen der von ihm Erschla- 
genen zusammen’. 

Bei der Belagerung von Tanger gerät das christliche Heer in schlimme Be- 
drängnis. Um seinen Leuten freien Abzug zu verschaffen, begibt sich der 
Infant Dom Fernando freiwillig in die Gefangenschaft der Ungläubigen. 
Diese wollen ihn zwar freilassen, aber gegen Auslieferung des eben erst er- 
oberten Ceuta. Für Portugal ist das unannehmbar. Dom Fernando, der das 
wohl wußte, stirbt als Gefangener der Mauren. Standhaftes Ausharren, Auf- 
opferung eines einzelnen zum Wohl der Allgemeinheit ist der Tenor, den 


b 


2 Kurt Reichenberger 


2 Lus. VII 3-14. 

® Ib. X 30-31, vgl. Castanheda, Histöria do descobrimento II 80. 

4 Cf. Caes. De bello civ. III 53, Suet. Caes. 68, Val. Max. III 2, 53, Lucan. Phars. VI 
140-262. Auch Petrarca und Juan de Mena (Coplas 191) erwähnen die Tat des 
todesmutigen Centurionen. 

5 Cuius capite, umero, femine saucio, oculo eruto, scutum C et XX ictibus per- 
fossum apparuit, Val. Max. loc. cit.; grauenvoll ausgemalt in der auf extreme 
Wirkung bedachten Darstellung Lucans. Trotz seiner zahlreichen Verwundungen 
scheint jedoch der römische Centurio im Gegensatz zu Dom Lourengo de Almeida 
mit dem Leben davongekommen zu sein, vgl. die angegebene Stelle der Com- 
mentaria, wo von seiner Belohnung berichtet ist, sowie Phars. X 544. 


Vergleich und Überbietung 3 


H#Camöes der in ihrer historischen Wirklichkeit weniger heroisch verlaufenen 
Episode der portugiesischen Reconquista gegeben hats. Um das Gemeinte zu 


Hals das Orakel verheißen hatte, der Sieg werde denen sicher sein, deren An- 
@führer im Kampfe umkomme. Aus ähnlichen Motiven gehen Marcus Curtius 
j und die Decier in den selbstgewählten Opfertod?. Eine enge Beziehung zum 
| Schicksal des Infanten weist schließlich das Ende des Atilius Regulus auf, 
der wie Dom Fernando gefangen, den römischen Senat zum Frieden bestim- 
men soll, ihn aber statt dessen von der unter den gegebenen Umständen not- 
Awendigen Fortführung des Kampfes zu überzeugen unternimmt, obwohl ihm 
ildann bei seiner Rückkehr ein grausiger Tod gewiß sein wird®. 

Ü Dom Duarte Pacheco Pereira, der mit unerbittlicher Strenge die Straf- 
expedition gegen den Samorim durchführt, wird vom Dichter der lusitanische 


j Achilles genannt?. Nur von einer Handvoll Gefährten begleitet, nimmt er 


1 es mit vielfach überlegenen Feindesscharen auf und heftet, wo immer er auch 
Hauftaucht, den Sieg an seine Fahnen. Das zahlenmäßige Mißverhältnis der 
i beiden Seiten, sein kühner Mut und die bei der Durchführung seiner Unter- 
Ünehmungen bewiesene Umsicht werden im Vergleich literarisch sichtbar ge- 
Amacht. Als Vergleichsobjekte dienen der Kampf des Siegers von Marathon, 
der heldenmütige Untergang des Leonidas, Horatius Cocles und der durch 
#die Besonnenheit seines Handelns und das Festhalten an seinen Beschlüssen 
Mselbst der überlegenen Kriegskunst eines Hannibal gewachsene Q. Fabius 
#Maximus!®. Ihre der Art nach recht unterschiedlichen Verdienste werden auf- 
Ügeboten, um die vielseitigen Fähigkeiten Dom Duartes ins rechte Licht zu 
Üsetzen. Die kriegerischen Tugenden, die sie verkörpern, umsichtiges Handeln, 
#Opfermut, verwegenes Draufgängertum und kühle Besonnenheit vereint der 
@Portugiese in einer Person. Im Hinblick darauf kann man behaupten, daß 
er allen überlegen sei: 

Nenhum claro baräo no märcio jogo, 

Que nas asas da Fama se sustenha, 


6 Lus. IV 52/53; zu den tatsächlichen Verhältnissen, wie sie sich aus dem Studium 
U der Chroniken (Ruy de Pina, Chronica de D. Duarte, cap. 33; 42 u. a. m.) ergeben, 
cf. Jose Maria Rodrigues, Fontes das Lusiadas, Coimbra 1905, pp. 152-57. 
N 2 C£. Liv. VII 6, 3-5; Ov. Fast. VI. 408 und bezüglich der Decier Liv. VIII 9, 1ff.; 
IX 10,3; X 28, 6ff.; Cic. De nat. deor. III 6. 
8 Cf. Cic. De off. III 99; De fin. I1 65; Val. Max. IV 4, 6. 
19 Lus. X 12, 4; zu seinen Taten Castanheda, Histöria do descobrimento I 56-83. 
10.Cf. Nep. Milt. 5, Cic. De rep. 13, 5, Justin. Mist. II 9; zu Leonidas Nep. Them. 3,1 
 Cic. Tusc. I 101, Justin. Hist. II 11; Horatius Cocles Liv. II 10 und zur Kriegs- 
_ führung des Q. Fabius Maximus ib. XXII 12; von seinem Gegner heißt es dort 
et prudentiam non vim dictatoris extemplo timuit. Zur Wertschätzung, deren er 
sich im 16. Jh. erfreute, vgl. auch Erasmus Rot., Apophthegm. V 15: Fabius Maxi- 
mus quoniam cum Hannibale confligere detrectatabat, sed mora copias illius, & 
 pecuniarum & commeatus egentes attenuebat, sequens illum ber aspera montuosua- 
que ac subinde obiter sese opbonens, a nonnullis per ludibrium dicebatur Hanni- 
balis paedagogus: hoc conuitio nihil commotus, pergebat suum institutum sequi, 
dicens apud amicos Qui dicteria conuitiaque, metuat, eum sibi uideri timidiorem, 
his qui fugiunt hostes (Basel: Froben 1531, p. 478). 


I 


Y 
# 


RB, 
@ » 


E Kurt Reichenberger 


Chega a este, que a palma a todos toma 
-E perdoe-me a ilustre Grecia ou Romal'. 


Damit berühren wir einen grundlegenden Zug des camöesschen Epos. Durch 
die Gegenüberstellung mit den ihnen jeweils entsprechenden antiken Exem-- 
pelfiguren erhalten die Gestalten der portugiesischen Geschichte einen Glanz 
und eine Würde, die sie weit über die Dinge des Alltags hinausheben. Die: 
antike Folie, vor deren Hintergrund das Geschehen der Entdeckungen ab-- 
läuft, wird zum integrierenden Bestandteil der epischen Überhöhung. Aber: 
mehr noch. Bei dem Vergleich von Antike und Moderne erweist sich die: 
letztere als überlegen. Dom Duarte Pacheco vereint in seiner Person die Vor-- 
züge der Exempla - und übertrifft sie. Diese Tendenz zu Überbietung be-: 
gegnet im Epos der Lusiaden auf Schritt und Tritt. Die Schlacht von Actium, , 
gewaltig an Ausmaßen, entscheidend für die Geschichte des römischen Im- 
periums wird von den Seesiegen der Portugiesen auf den Meeren des Ostens i 
ın den Schatten gestellt!?. Die maurischen Scharen, die am Salado gegen das 
vereinte Aufgebot Spaniens und Portugals antreten, übertreffen selbst die: 
sagenumwobenen Heere der Semiramis an Buntscheckigkeit und Zahli8. Der ' 
entscheidende Sieg, den die beiden Alfonsi in dieser Schlacht erringen kön- : 
nen, kommt der Rettung des Abendlandes gleich und überragt an Bedeutung ! 
Cannae, Aquae Sextiae wie auch des Titus Erfolge im Heiligen Landel*. 
Camöes verwendet indessen das Stilmittel der Überbietung nicht nur im 
Hinblick auf einzelne Gestalten oder Ereignisse der portugiesischen Ge- 
schichte. Das Thema des poema heroicum selbst wird auf diese Weise mit 
den entsprechenden Taten des Altertums konfrontiert. Zahlreich sind die An- 
spielungen auf den Zug der Argonauten!5. Was die säkulare Bedeutung der 
Unternehmung Vasco da Gamas anbelangt, kann sie sich durchaus mit den 
Fahrten eines Odysseus oder Äneas, den Feldzügen Alexanders oder Trajans 
messen. Ja sie ist ihren antiken Vorbildern in mancher Hinsicht sogar über- 
legen. Der Ruhm des Äneas als Gründerheros’ eines mächtigen Imperiums. 
geht über auf Vasco da Gama, welcher den Grundstein zu den Eroberungen 
im fernen Osten legt!®. Durch göttlichen Ratschluß sind die Portugiesen aus- | 
ersehen, ein neues Weltreich zu begründen, das den Ruhm der Vorgänger 


1 Lus. X 19, 5-8 (ed. Hernäni Cidade II, p. 193): i 
Kein hochgepries’ner Mann im Dienst des Mars, 
Der auf den Flügeln sich des Ruhms erhielt, | 
Gleicht dem, der Jeglichem die Palm’ entringt -, 
Mag Griechenland und Rom es mir verzeihen! 


(Der dt. Text nach der Übers. von Karl Eitner, Hildburghausen 1869.) 
12 Lus. II 58. j 


13 Ib. III 20. 
14 Ib. III 116/17. 


15 Cf. Lus. I 18, 6; IV 83, 5; 85, 8; hierzu auch meinen in Kürze erscheinenden kei 
satz „Der Abschied der Lusiaden. Ein Beitrag zur dichterischen Gestaltung der 
Höhepunkte im Epos des Camöes“, in Gesammelte Aufsätze zur Kulturgeschichte 


Portugals. Hrsg. von H. Flasche. Münster 1960 (= Spani 
Görresgesellschaft 7). ea ( de - 


16 Lus. I, 12. 1 


Vergleich und Überbietung 5 


Jin den Schatten stellen wird!?. Jupiter selbst verspricht es der liebreizenden 
4 Venus, die sich der mutigen Entdecker annimmt, als der „indische“ Bacchus 
Asie mit seinen Ränken zu verderben sucht: 
„Que eu vos prometo, filha que vejais 
Esquecerem-se Gregos e Romanos 
Pelos ilustres feitos que esta gente 
N Ha-de fazer nas hartes do Oriente!®.“ 
H Eben jene Taten, welche die Nachkommen des Lusus dem Spruch der Vor- 
" sehung nach im fernen Indien vollbringen sollen, versetzen den Gott des 
1 Weins in die größte Besorgnis. Neid und Mißgunst werden zur Triebfeder 
seines Handelns. In der Furcht, der eigene Indienzug, auf dem er sich un- 
ı4 sterblichen Ruhm erworben hatte, möchte durch sie in Vergessenheit geraten, 
! versucht er mit allen ihm zur Verfügung stehenden Mitteln, das Unterneh- 
men der vermeintlichen Nebenbuhler zum Scheitern zu bringen. Allenthalben, 
Ü wo sie an Land gehen, hetzt er die Eingeborenen gegen sie auf, verfolgt sie 
4 mit seinen Anschlägen und trachtet auf alle mögliche Weise nach ihrem Ver- 
4 derben. Als alle Machenschaften fehlschlagen, taucht er schließlich hinab in 
# den kristallenen Palast Neptuns und überredet den Gott des Meeres, einen 
# fürchterlichen Seesturm zu entfesseln. Die unglückliche Flotte der Portugiesen 
M wäre verloren, griffe nicht Venus mit ihren Chariten im Augenblick höchster 
M Bedrängnis ein, um ihre Schutzbefohlenen vor dem sicheren Tode zu retten. 
# Die Überbietung greift so ein in das strukturelle Gefüge des Epos. Der Neid 
und die Mißgunst des „indischen“ Bacchus, der seinen Ruhm von den „neuen“ 
# Indienfahrern bedroht sieht, setzen die Handlung in Gang. Ihr weiterer Ver- 
lauf ist weitgehend durch sein auf die Vernichtung der verhaßten Neben- 
# buhler gerichtetes Streben bestimmt. Den Erfolg des überseeischen Unter- 
# nehmens können seine Ränke freilich nicht verhindern. Allen Anschlägen zum 
l Trotz erreicht Vasco da Gamas Flotte wohlbehalten ihr fernes Ziel, erfüllt 
© die übernommene Aufgabe und segelt einem triumphalen Empfang auf der 
fl Insel der Venus entgegen. Damit ist die Überbietung zum Anlaß und eigent- 
‚lichen Movens der epischen Handlung geworden. Die sukzessiven Abenteuer 
werden mit ihrer Hilfe um einen gedanklichen Kern geordnet, der funktio- 
nell dem Groll der Juno oder dem Zorn des Achilles entspricht. Der zur 
Reihung tendierende „Reisebericht“ erhält eine dramatische Überhöhung im 
Sinne einer größeren Einheit. 
Was die Verlegung eines Teils der Handlung in überirdische Bereiche 
# anbelangt, - die in den übrigen Epen der Zeit bloße humanistische Zutat 
und handlungsmäßig unergiebig bleibt -, ist hier vermittels der Überbietung 


" 


17 Ib. I, 24. 
4 18 Lus. II 44, 5-8 (Hernäni Cidade I p. 72): 
„Denn ich verheiße dir, du sollst es sehn, 
Daß man vergißt der Griechen und der Römer 
Ob den ruhmwürd’gen Thaten, die dies Volk 
ı Verrichten wird dort in den Morgenlanden.“ 
Vgl. auch ib. II 45 und 50. 


(2 


6 Kurt Reichenberger 


eine enge strukturelle Verknüpfung geschaffen, welche die Handlung in ge-- 
wisser Hinsicht erst auslöst. Indem der Götterhimmel zum Schauplatz eines; 
echten Konfliktes gemacht wird, woran auch die nachträgliche Palinodie des; 
Dichters!? nur wenig ändert, erfährt die diesseitig-historische Handlung eine: 
kosmische Ausweitung, wie sie der Materie des epischen Dichters angemessen ı 
ist. 

Im bisherigen Verlauf der Untersuchung haben wir die Vergleichung inı 
ihrer Wirkung analysiert, sodann die Bedeutung der Überbietung im ein-- 
zelnen wie auch im Rahmen der dichterischen Gesamtplanung aufgezeigt. Es; 
bleibt noch ihr gegenseitiges Verhältnis festzulegen. Eine Überschau, welche: 
das ganze Epos der Lusiaden ins Auge faßt, fördert eine sehr merkwürdige: 
Aufteilung der beiden Kunstmittel zutage. Merkwürdig insofern, als sie nicht, , 
wie zu erwarten, promiscue verwendet werden. Es enthalten vielmehr das erste, , 
zweite und letzte Buch fast nur Überbietungen, die dazwischenliegenden fast: 
ausschließlich Vergleiche. Das Verhältnis beider Aussageweisen dürfte wohl. 
kaum ein zufälliges sein. Was aber, so müssen wir uns fragen, mag dann den ı 
Dichter veranlassen, bald nur dieses, bald ausschließlich jenes Stilistikum zu ı 
verwenden?0? Um hier Klarheit zu gewinnen, scheint es angebracht, die (dem ı 
epischen Gedicht schlechthin eignende) vielschichtige Komposition der Lusiaden | 
näher zu betrachten. Man hat das Epos mit einem wohlgefügten Kosmos ver- 
glichen. Einblick in seine Welt erhalten wir von verschiedenen Seiten. Ein- 
mal ist es der Dichter, der uns von den Taten seiner Helden kündet, an be- 
deutsamen Stellen den Leser apostrophiert oder die Musen um Beistand an- 
ruft. Neben ihn treten gleichberechtigt seine Geschöpfe, die in dramatisch 
zugespitzter Wechselrede die Handlung vorantreiben oder in zusammen- 
hängendem Bericht einen bereits abgelaufenen Teil des Geschehens nach- 
tragen. Im Hinblick auf den seit Horaz in der epischen Dichtungstheorie ver- 
bindlich gewordenen Ordo Homericus kommt gerade der letztgenannten Art 
der Darbietung im Epos der Renaissance wie auch des Manierismus und 
Barock eine besondere Bedeutung zu. Mit Vorliebe wird der Bericht erweitert 
durch Einfügung eines abrißartigen Überblicks über das Wesen des betreffen- 
den Landes, die markanten Gestalten seines Herrscherhauses, die glorreich- 
sten Ereignisse aus seiner Geschichte, eine Maßnahme, die im Zusammenhang 
mit dem erwachenden Nationalgefühl im Epos des 16. Jahrhunderts einen 
außerordentlich breiten Raum einnimmt. Hierzu gehört schließlich auch die 
im sechsten Buch der Äneis vorgebildete Heldenschau. In Form einer Vision 
läßt der Dichter hervorragende Gestalten der nationalen Geschichte als noch 


1° Cf. Lus. X 82-85. | 

20 Vgl. die Überbietungen Zus. 13; 12; 24; 30/31; 75; II 44/45; 50; 53/54. Vergleichend 
in diesem Abschnitt der Lusiaden nur II 112: die Giganten wollten den Himmel 
stürmen, Theseus und Pirithous das Reich des Hades erobern; nicht minder kühn 
ist das Unternehmen der Portugiesen. - Vergleichungen Lus. III 39; 44; 71-73; 
92/93; 106; 111; 131; 136/137; 139-141; IV 5; 12; 20; 32/33; 55; 58/59 u. a. m., 


Überbietungen in diesem Bereich nur III 100; 116/17; IV 6; beide Stilmittel ver- 
eint IV 52/53. 
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im Schoße des Ungeborenen ruhende Inkarnationen am Leser und an den 
Mitwirkenden vorüberziehen; bereits der Vergangenheit angehörende Er- 
A eignisse werden als Vorahnung künftiger Wirklichkeit dem staunenden Zu- 
3 hörer offenbart. Träger der Offenbarung ist gewöhnlich ein göttliches Wesen. 
Im Zusammenhang mit dieser Art der Darstellung muß das 10. Buch der 
U Zusiaden genannt werden. Hier ist es Thetis, die Vasco da Gama und seinen 
# Gefährten eine an das Somnium Scipionis gemahnende Schau des Kosmos zu- 
teil werden läßt und angelegentlich die zukünftigen Heldentaten der Portu- 
giesen auf den Meeren des Ostens verkündet. Dom Duarte Pacheco Pereira 
4 und Francisco de Almeida werden genannt, Tristäo da Cunha, Alfonso da 
i Albuquerque und viele andere?!. Sie alle werden höchsten Ruhmes teilhaftig 
W werden: 

„Estes e outros baröes, por värias bartes 

Dinos todos de fama e maravilha, 

Fazendo-se na terra bravos Martes, 

Viräo lograr os gostos desta Ilha, 

Varrendo triunfantes estandartes 

Pelas ondas que corta a aguda quilha, 

E acharäo estas Ninfas e estas mesas 

Que glörias e honras säo de ärduas empresas”?.“ 

# Die Wirkung dieser Darstellungsweise ist unschwer zu erkennen. Nicht nur, 
| daß die Kunde von gewichtigen Ereignissen im Munde der Himmlischen eine 
© autoritative Bestätigung erführe. Die verkündete Weissagung ist darüber 
9 hinaus, da de facto bereits eingetreten, am Tatsachenwissen des Lesers als 
zutreffend zu verifizieren. Die Aussagen des Dichters, und zwar gerade die, 
welche dem Anschein nach unter gewissen Vorbehalten gemacht werden, stel- 
@ len sich als der Wahrheit entsprechend heraus. Im Vertrauen auf die so er- 
# zeugte Glaubhaftigkeit neigt der Leser dazu, sich auch in der Wertung 
der von ihm berichteten Fakten der Auffassung des Dichters anzuschließen. 
Daß es Camöes darum zu tun ist, geht aus seinen wiederholten Beteuerungen 
9 hervor, er bringe keine erdachten, sondern wahre Begebenheiten®. 

- Eine dritte, mit der letztgenannten in manchen Punkten übereinstimmende 
4 Art der Darstellung läßt tote Dinge reden; geschichtliche oder mythologische 
| Ereignisse werden in Gestalt eines Bilderzyklus dargeboten. Stilistisch ge- 
sehen handelt es sich dabei um eine Sonderform der Ekphrasis. Das berühmte 
| Vorbild ist der Schild des Achilles oder, um bei der Äneis zu bleiben, die 


1 21 Lus. X 10-73. 

i =2 Ib. X 73 (Hernäni Cidade II p. 221): 

| „Dies’ und noch andre Helden mancher Orte, 
Sie all’ des Ruhmes und des Staunens werth, 
Die sich zu Land als Kriegsheroen zeigen, 
Gewinnen sich die Freuden dieser Insel, 
Wenn durch die Wogen, die der Kiel durchschneidet, 
Sie des Triumphes Fahnen nach sich ziehn 
Und diese Nymphen, diese Tafeln finden: 
Denn kühne Taten fordern Ruhm und Preis.“ - 

23 ]b. I 11; V 88/89 u. a. m. 
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Beschreibung der Tempeltür des Heiligtums der Juno im ersten Bud. Eine 
Verknüpfung mit der in der Renaissanceepik so überaus beliebten historischen 
Rückschau ist ohne weiteres gegeben. Außerdem können Personen der Hand- 
lung die Schilderung bzw. die Ausdeutung der Bilder vornehmen. Hatte Vasco 
da Gama in seinem Bericht vor dem König von Melinde in imponierender 
Folge die Herrscher Portugals vorüberziehen lassen, so erläutert im 5. Gesang 
Paulo da Gama dem sein Schiff besuchenden Katual Höhepunkte aus Portu- 
gals Vergangenheit, die dort auf kostbaren Geweben zu sehen sind?*. Von 
des Reiches Begründung durch Lusus und des Viriathus’ zähem Kampf mit den 
römischen Legionen bis zu den Heldentaten eines Egas Moniz, Dom Fuas 
Roupinho oder Giraldo sem Pavor sind die entscheidenden Phasen zur Dar- 
stellung gebracht. 

Im wesentlichen sind es drei Gruppen von Personen, welche die Unter- 
richtung des Lesers vornehmen: Der Poet selbst, die Personen der Handlung 
im irdischen Bereich und schließlich übersinnliche oder allegorische Gestalten 
wie Venus, Jupiter oder die Fama. Der Dichter kann demnach direkt oder 
durch den Mund einer seiner Gestalten zu uns reden. Wie der Lichtstrahl 
durch das Medium des zwischengeschalteten Glases wird die sprachliche Mit- 
teilung je nach Art der vermittelnden Person eine bestimmte Färbung er- 
halten, die, vom Augenzeugenbericht bis zur prophetischen Verkündigung, 
eine ganze Skala von Möglichkeiten in sich begreift. Frage ist nun, wie die 
von uns herausgearbeiteten Vergleichs- und Überbietungsschemata sich zu 
diesen Kategorien epischer Ausdrucksweise verhalten. Um das Ergebnis vor- 
wegzunehmen: es ergibt sich eine Koppelung bestimmter Ausdrucksformen mit 
dem einen bzw. dem anderen Stilmittel. Ein kurzer Überblick kann das be- 
stätigen. 

Das erste Buch der Lusiaden verwendet im wesentlichen die Überbietung. 
Der Dichter spricht von der Materie, die er zu behandeln gedenkt. An Größe 
und historischer Bedeutung ist sie allem bisher Dagewesenen überlegen: 

Cessem do säbio Grego e do Romano 

as navegagöes grandes que fizeram, 

Cale se de Alexandro e de Trajano 

A fama das vitörias que tiveram . 
Que eu canto o peito ilustre lusitano, 
A quem Neptuno e Marte obedecaram. 1 


Cesse tudo o que a Musa antiga canta, 
Que outro valor mais alto se alevanta®. 


®* Vgl. den Wettstreit der Athene mit Arachne, Ov. Met. VI 5-145. Diese hatte auf 
ihrem Gewebe die Liebesabenteuer Jupiters, jene seine Heldentaten im Kampf 
mit den Giganten u. ä. dargestellt. 1 
® Lus. 13 (Hernäni Cidade I pp. 2-3): 
Hört auf denn, von den weiten Meeresfahrten 
Des schlauen Griechen, des trojan’schen Helden; j 
Hört auf, vom Ruhme der erkämpften Siege 
Trajans und Alexanders noch zu reden! 
Denn vom erhabnen Muth der Lusitanen, 
Dem Mars sich und Neptun gebeugt, beginn ich. 
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Dann nimmt im olympischen Götterhimmel das epische Geschehen seinen 
Anfang. Jupiter hat eine Versammlung der Götter einberufen, um über das 
4 Schicksal der Portugiesenflotte zu beraten, die einem fernen Ziel entgegen- 
4 steuert. In Verbindung damit verkündet er den Spruch der Schicksalsmächte, 
9 nach dem jene dazu ausersehen sind, alle bisherigen Leistungen in den Schat- 
ten zu stellen: 

„Eternos moradores do luzente, 

Estelifero Pölo e claro Assento: 

Se do grande valor da forte gente 

De Luso näo perdeis o pensamento, 

Deveis de ter sabido claramente 

Como € dos Fados grandes certo intento 

Que por ela se esquegam os humanos 

De Assirios, Persas, Gregos e Romanos?®. 
# Im Anschluß an die Weissagung Jupiters setzt das „olympische“ Geschehen 
Hl ein, in dem, wie wir bereits sahen, die Überbietung den Kern der Handlung 
# ausmacht, da Bacchus von Seiten der Portugiesen eine Schmälerung seines 
# Ruhms befürchtet. Die Stellungnahme der übrigen Götter zu diesem Streit 
% ist der eigentliche Inhalt des divinum concilium, durch welches die Handlung 
# in Gang gesetzt wird. 
5 Das dritte, vierte und fünfte Buch der Lusiaden füllt der Bericht Vasco 
® da Gamas, den dieser dem Herrscher von Melinde über sein Herkunftsland 
@ und den bisherigen Verlauf der Fahrt gibt. Es hebt an mit einem Abriß der 
#@ portugiesischen Geschichte, angefangen mit der Gründung durch Lusus über 
Viriathus und Sertorius, die sich in erbitterten Kämpfen gegen die über- 
legene Macht des römischen Imperiums behaupten, bis zur imposanten Reihe 
‚der Herrscher Portugals, von der Belehnung Henriques mit der galizischen 
# Mark bis zur jüngsten Entwicklung unter der Regierung Dom Manuels, die 
Ü Vasco da Gama und seine Gefährten vor den Thron des Herrschers von 
Melinde geführt hat?”. In der mehr als dreihundert Oktaven umfassenden 
Erzählung kommt die Antike als Folie ausgiebig zum Tragen, allerdings, im 
Gegensatz zum ersten und zweiten Buche, fast nur in Form von Vergleichen; 
die Überbietung dagegen wird nicht verwendet2®. Nur am Schluß des Be- 
richtes ist diese Regelung aufgehoben. Der Übergang von einem zum anderen 


Was auch die alte Muse preist, verstumme: 

Ein andrer, höh’rer Preis erhebt sich jetzt. 
26 Tus. 124 (Hernäni Cidade I p. 14): 
„Des schimmerreichen, sterngeschmückten Poles, 
Des hellen Sitzes ewige Bewohner! 
Wenn für den großen Muth des tapfern Volkes 
Des Lusus euch der Sinn nicht ganz entging, 
Muß ja mit Klarheit euch bewußt es sein, 
-  Wie’s ernster Zweck des hohen Schicksals sei, 
In der Erinnrung Sterblicher zu tilgen 

Die Perser, Griechen, Römer und Assyrer.“ 
er Lus. III 8-V 89. 
» Vgl. weiter oben, Anm. 20. 
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ist fließend. Der Seeheld ist am Ende angelangt. Nun fordert er den lauschen- 
den Herrscher auf, die soeben vernommenen Taten mit denen der illustren 


Vorgänger zu vergleichen: 


Julgas agora, Rei, se houve no mundo 
Gentes que tais caminhos cometessem? 
Cres tu que tanto Eneias e o facundo 
Ulisses pelo mundo se estendessem? 

Ousou algum a ver do mar profundo, 

Por mais versos que dele se escrevessem, 
Do que eu vi, a poder de esforgo e arte, 

E do que inda hei-de ver, a oitava parte®? 


Scheinbar läßt er dem Zuhörenden dabei die freie Entscheidung. In der Stel- 
lung der Fragen ist diese freilich längst vorweggenommen. Deutlicher noch 
tritt das in den folgenden Stanzen zutage. Vergil und der blinde Sänger von 
Samos sind nunmehr unmittelbar angesprochen. In einer für die Überbietung 
kennzeichnenden Formulierung heißt es: 


„Cantem, louvem e escrevam sempre extremos 
Desses seus Semideuses, e encarecam, 
Fingendo magas Circes, Polifemos, 

Sirenas que co’o canto os adormegam; 
Dem-Ihe mais navegar a vela e remos 

Os Cicones a e terra onde se esquegam 

Os companheiros, em gostando o loto; 
De£m-Ihe perder nas äguas o piloto; 


Ventos soltos Ihe finjam e imaginem 

Dos odres, e Calipsos namoradas; 
Harpias que o manjar lhe contaminem; 
Descer as sombras nuas ja passadas; 

Que por muito e por muito que se afinem 
Nestas fäbulas väs, täo bem sonhadas, 

A verdade, que eu conto, nua e pura, 
Vence toda grandiloca escritura®’!“ 


2® Lus. V 86 (Hernäni Cidade I p. 287): 
„Nun richte selbst, o Herr, ob’s in der Welt - 
Noch Völker giebt, die solche Fahrt gewagt? 
Glaubst du, es sei'n Aeneas und der schlaue 
Ulysses in der Welt so weit gekommen? 

Wagt’ Einer von dem tiefen Meer zu sehen, 

— Wie viel man auch von ihm der Verse schriebe - 
Als ich gesehn, vermöge Kraft und Kunst, 

Und noch sehn werd' auch nur den achten Theil?“ 

®° Lus. V 88/89 (Hernäni Cidade I p. 289/90): 

„Aufs höchste mögen rühmend sie besingen 
Ihre Halbgötter und hoch sie erheben, 
Sibyllen dichtend, Circen, Polypheme, 
Sirenen, deren Sang in Schlummer wiegt; 

Sie mögen den Ciconen sie, dem Land 
Entschiffen lassen, wo sie der Gefährten, 
Als sie den Lotus kosteten, vergaßen, 

Wie auch den Steuermann im Meer verlieren: 


E Vergleich und Überbietung 11 
Ähnlich verhält es sich bei der schon erwähnten Erläuterung des historischen 
Bilderzyklus durch Paulo da Gama im achten Buch der Lusiaden3t. Auch hier 
wird die dichterische Überhöhung vermittels der Vergleichung vorgenom- 
men®?. Ein gehäuftes Auftreten von Überbietungen, wie es uns in den ersten 
beiden Büchern begegnete, ist erst wieder in der Zukunftsschau gegen Ende 
4 des zehnten Buches anzutreffen, die zusammen mit der Apotheose der muti- 
4 gen Indienfahrer einen großangelegten Abschluß der epischen Gesamtkon- 
4 zeption bedeutet. Von steilem Bergesgipfel bietet die göttliche Thetis Vasco 
da Gama und seinen Helden eine kosmische Vision nach dem Vorbild des 
4 Somnium Scipionis und kündet zugleich das Lob der Heroen, die Portugals 
Ruhm in den fernsten Winkel der Erde zu tragen bestimmt sind. Im beson- 
4 deren sind es die Gestalten der indischen Eroberungen, die in diesem Zu- 
i sammenhang genannt werden. Zu ihrer Hervorhebung dient vorzugsweise 
# die Überbietung, die hier, wie zu erwarten, in starker Häufung erscheint. 
Wir sind nunmehr in der Lage, die Ergebnisse zusammenzufassen. Was 
4 die Lusiaden vor den anderen Epen des 16. Jahrhunderts auszeichnet, ist die 
4 Geschlossenheit der von hoher nationaler Begeisterung getragenen dichte- 
} rischen Schau. Die Höhenlage der epischen Ausdrucksweise wird nicht nur 
“ durch eine dem genus grande angemessene Wortwahl gewährleistet33, son- 
4 dern in fast noch größerem Maße durch eine ständige Konfrontierung mit 
4 der antiken Welt, die dem gegenwärtigen bzw. eben erst vergangenen Ge- 
4 schehen als wirkungsvolle Folie beigegeben ist. Die Formen, in denen das er- 
folgte, sind Überbietung und Vergleich. Hinsichtlich ihrer Verwendung waren 
bestimmte, mit der Aussageform in enger Beziehung stehende Unterschiede 
4 zu konstatieren. Die auf eine Feststellung von Ähnlichkeiten beschränkte 
Vergleichung trat überall da auf, wo wie in den Berichten Vasco und Paulo 
‘da Gamas die Träger der portugiesischen Entdeckung selbst zu Wort kom- 
men. Zu der vornehmen Zurückhaltung, die sie damit an den Tag legen, war 
i der Anspruch auf „Wahrheit“, den Camöes für Geschehnisse seines Werkes 
erhebt, in besonderem Maße zur Geltung gebracht. Die einer enkomiastischen 
| Einschätzung der Ereignisse näherstehende Überbietung hingegen hatte über- 
all dort ihren Platz, wo himmlische Wesen das Wort ergreifen: Venus, Ju- 
| piter in seiner Staatsrede, die weissagende Thetis. Im Gegensatz zur „ob- 


Aus Schläuchen losgelaßne Winde mögen, 
Calypsen, liebestolle, sie ersinnen, 
"Harpyen auch, die dort das Mahl besudeln, 

Und den Hinabgang zu den bleichen Schatten; - 

Wie sehr man auch an diesen Luftgebilden, 

Den schön erträumten, sich ergötzen möge: 

Die Wahrheit, die ich singe, nackt und klar, 

Besiegt doch allen Redepomp der Dichtung. - 
31 Lus. VIII 1-43. 
32 Der Stolz über die Leistung der Ahnen läßt jedoch auch hier gelegentliche Kritik 
9 an denen ihrer antiken Parallelfiguren aufkommen, vgl. VIII 12; 15 u. a. m. 
3 Auf diesen Punkt habe ich in anderem Zusammenhang hingewiesen, vgl. den oben 
genannten Aufsatz. 
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$ 
jektiveren“ Sprache der Besatzungsmitglieder tönt das Lob Portugals damit 
aus einem Munde, der, selbstischer Stellungnahme unverdäctig, eine un- 
voreingenommene Wertung der portugiesischen Leistungen garantiert. Durch 
die dahinterstehende Autorität wird der Spruch zur unumstößlichen Gewiß- 
heit’. Ein gesteigertes Selbstgefühl im Hinblick auf eigene Leistung und 
die der Gemeinschaft, wie wir es hier antrafen, war seit der italienischen 
Renaissance Gemeinbesitz der zum Bewußtsein erwachten Nationen gewor- 
den und findet sich - in mehr oder minder ausgeprägter Form — bei weitaus 
den meisten Zeitgenossen unseres Dichters. Einmalig, soweit ich sehe, ist da- 
gegen seine Verwendung im strukturellen Gefüge eines Dichtwerkes. 
Camöes erreicht damit eine Geschlossenheit der poetischen Form, wie sie in 
keinem anderen Epos des 16. Jahrhunderts verwirklicht wurde. 


% Im Hinblick auf die von uns gemachte Unterscheidung zählt auch der Dichter in 
diese Gruppe. Kraft des ihm von Gott verliehenen Auftrags erhebt er sich über die 
Ebene der von ihm geschilderten Gestalten und nimmt teil an dem Wissen um die 
letzten Dinge. 
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„DIE NATÜRLICHE TOCHTER“: 
GOETHES „IPHIGENIE IN AULIS“? 


Was bedeutend schmückt, 
Es ist durchaus gefährlich. 

Die natürliche Tochter ist, nach Goethes eigenem Wort, ein Torso; es 
liegt daher nahe, sie von außen her — aus den Fortsetzungsplänen oder. 
aus Goetheschen Äußerungen über die französische Revolution — verstehen zu 
wollen. Dennoch hat sich die heutige Kritik, ihrer grundsätzlichen Einstellung 
gemäß, bemüht, das Werk aus sich selbst zu deuten; und mir wenigstens — 
besonders seit den vieles erhellenden Interpretationen von Emil Staiger und 
Verena Bänninger — bleiben keine Zweifel, daß auch diesem Fragment 
gegenüber sich die neuere Methode als die treuere und verläßlichere erweist!. 
Dennoch sei hier ein dritter Weg verfolgt, ausgehend von der Annahme, daß 
Die natürliche Tochter zwar ein Teil sei, Teil aber eines wirklih ausge- 
führten Ganzen: der Goetheschen Blankvers-Trilogie. j 

Ob und wieweit diese Annahme berechtigt ist, kann sich nur an ihrer 
Fruchtbarkeit erweisen. Eins aber mag schon hier gesagt sein: sie unterwirft 
sich dem vor allem für Goethe geltenden kritischen Leitsatz, daß die Form 
stets ein — vielleicht gar der wichtigste - Bedeutungsträger in einem Kunst- 
werk ist. Durch die Blankvers-Form sind Iphigenie, Tasso und Die natür- 


1 Hans Egon Haß („Goethe: Die natürliche Tochter“, Das deutsche Drama vom Ba 
rock bis zur Gegenwart, hrsg. B. von Wiese, Düsseldorf 1958, I, S.215-247) legt 


überzeugend dar, warum das Werk, trotz der Fortsetzungspläne Goethes, al 
geschlossenes Ganzes zu verstehen sei. 
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liche Tochter nicht weniger eng miteinander verbunden als Agamemnon, die 
Choephoren und die Eumeniden durch den Atridenfluch. Denn Form ist 
Körper, Gestalt, und somit, im Ganzen des Werks, Metapher. Wenn daher 
Staiger schreibt: „Die Verse der Natürlichen Tochter wollen ... auf weite 
Strecken anders gelesen sein als die der /phigenie und des Tasso“2, so scheint 
mir das ihr Wesen nicht ganz zu treffen. Gleichzeitig wollen sie, als Goethe- 
sche Blankverse, doch auch wie ihre Vorgänger gelesen sein. Als Gestalt und 
Metapher wollen sie dasselbe sein und bedeuten wie vormals; tun sie das 
nicht, so ist eben in der Nichterfüllung ihres Wesens etwas Entscheidendes 
über sie ausgesagt. Wenn eine Fähigkeit vor anderen Goethe kennzeichnete, 
so war es die, schlechterdings alles, was ihm geschah, als symbolisch zu be- 
trachten. Das Zufällige war ihm verhaßt; er überwand es dadurch, daß er 
es mit der ihm eigenen machtvollen Frömmigkeit zum Symbol gestaltete. 
Wie viel mehr muß er das mühsam von ihm Geschaffene mit Ehrfurcht ver- 
standen und bewahrt haben! Mußte ihm der Blankvers nicht für alle Zeiten 
jenen Augenblick verkörpern, der ihm die Vollendung der /phigenie ge- 
währte? „Du warst, du bist“ — diese den Herzog tröstende Gewißheit gilt, 
in der vollen Schwere des Wörtchens „sein“, auch für den Blankvers. 

So ist das obige Motto als das Axiom des folgenden Deutungsversuches zu 
verstehen. Die Form ist „bedeutender Schmuck“, und darum „durchaus ge- 
fährlich“. Denn indem sie bedeutet, ist sie stets in Gefahr, entweder mit 
ihrer Bedeutung die des Stoffes zu vergewaltigen oder aber von diesem ver- 
gewaltigt zu werden. Wenn sowohl Form wie Stoff Aussage sind, dann müs- 
sen sie entweder übereinstimmen, oder das Werk muß unter ihrem Wider- 
spruch zerbrechen. Ich hoffe zu zeigen, mit welcher Strenge Goethe sein 
Werk (und damit in gewissem Sinne sich selbst) dem Gericht dieser Alter- 
native unterwarf. 


I 


Vom König geheimnisvoll verbannt, von den Verschwörern mit dem Tode 
bedroht, sucht Eugenie vergeblich einen Ausweg aus der Wahl zwischen dem 
Exil auf den „Inseln“ und der Ehe mit dem bürgerlichen Gerichtsrat. Ver- 
zweifelt wendet sie sich endlich an den Mönc, von dem sie nun zwar keine 
Rettung. mehr, wohl aber einen göttlichen Schiedsspruch erhofft. Diesen ver- 
weigert der Mönch, doch er gibt ihr einen menschlichen Rat: 


So ziehe denn hinüber! Trete frisch 
In jenen Kreis der Traurigen. Erheitre 
v Durch dein Erscheinen jene trübe Welt. 
Durch mächt’ges Wort, durch kräft’ge Tat errege 
Der tief gebeugten Herzen eigne Kraft; 
Vereine die Zerstreuten um dich her, 
Verbinde sie einander, alle dir; 
Erschaffe, was du hier verlieren sollst, 
Dir Stamm und Vaterland und Fürstentum (2751-64). 


AA 
2 Goethe, II, Zürich 1956, S. 378. 
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Was sich Eugenie (und dem Dichter) hier anbietet, ist das Bild einer Iphi- 
genie — in Aulis. Das unschuldige Opfer eines Fluches soll sich in „heil’ger 
Fügung“ auf die „Inseln“ versetzen lassen und damit den Kreislauf noch 
einmal beginnen, der mit der Ankunft Iphigenies auf Tauris seinen segens- 
reichen Anfang nahm. Aus ihrem Wort, ihrer Tat soll wiederum ein wahres 
menschliches Gemeinwesen erstehen; ein neues „Vaterland und Fürstentum“ 
soll an die Stelle des sichtlich verfallenden, nicht mehr zu rettenden alten 
treten. Das Werden (und Schreiben) einer zweiten „Iphigenie“3: das ist es, 
was hier als Versuchung an Eugenie und ihren Dichter herantritt; nur den. 
Würdigsten dürfte es gegeben sein, dergleichen als Versuchung zu empfinden. 

Der Rat des Mönches aber ist Versuchung. „Die natürliche Tochter“ weist ; 
ihn ab, nicht aus programmatischer Willkür, sondern weil sie erkennt, daß. 
eine solche „Rück-kehr“ in Wahrheit die Veruntreuung des Iphigenischen ı 
Erbes bedeutete. Die aulidische Iphigenie traf keine Wahl; mit ihr schaltete: 
ein göttlicher Wille. Ihre eigene Sehnsucht galt ganz dem Vaterlande und! 
ihrem verfluchten Geschlecht. Sie wollte nicht fliehen und sich retten; imı 
Gegenteil, sie wurde den Ihren und den Barbaren zum Segen, indem sie: 
sich rückhaltlos zu ihrem Stamme bekannte. Ihr glückliches Schicksal war,, 
ganz Mensch werden zu können, weil sie ganz Atridentochter und Griechin ı 
blieb. 

Ihre Nachfahrin dagegen wird aufgefordert, aus eigenem Willen und Ent-- 
schluß das Vaterland zu verlassen und den sie vertreibenden Fluch als „frem-- 
den Fehler“ zu betrachten. So drängt sich ihr, eben weil sie echter Sproß ist, , 
die Frage Iphigenies - „Kann uns zum Vaterland die Fremde werden?“ — 
fast wörtlich noch einmal auf: 


Doch wär’ es fremd, was deinem Vaterland 
Begegnen soll? 
Damit sie die Frage in Iphigenies Sinn beantworten kann, muß Eugenie der 
Lockung, eine zweite Iphigenie zu werden, widerstehen. Kein Gott entführt 
sie in einem rettenden Nebel, aus dem sie allmählich in die Klarheit be- 
wußter Entscheidung hervortritt; sie trägt schon die Bürde des Bewußtseins: 
und muß wählen. Ihre Wahl aber zwingt sie, zu einer Gegen-Iphigenie zu 
werden. Statt eine Heirat abzuschlagen, geht sie zum Traualtar; statt sich 
zu offenbaren, verbirgt sie sich als undeutbarer „Talisman“; statt zu scheiden, 
bleibt sie; statt einen Stamm zu menschlicher Gemeinschaft zu erheben, bind 
sie sich an ein zu „jähem Sturz“ verfluchtes Reich. ö 
Auch darin ist sie wahre Enkelin Iphigenies, daß sie für Worte eine un- 
bestechliche Hellhörigkeit besitzt. Verstoßen und verwaist, sucht sie sich einen! 
neuen Vater, das Wort im „übertragenen“, rein geistigen Sinne auf ein 
„Geistlichen“ beziehend: 


Mein Vater! laß den ach! mir nun versagten, j 
Verkümmerten, verbotnen Vaternamen 
Auf dich, den edlen Fremden, übertragen (2682-84). 


Anne rn a 


® Im Folgenden bedeutet Anführung des Titels in Anführungszeichen statt in Kursi 
druck, daß das Gesagte sowohl für die Titelheldin wie für das Stück gilt. 
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on einem derart „geschaffenen“ Vater hört sie denn auch den Rat: „Er- 
chaffe ... dir Stamm und Vaterland“. Doch dieser Widerspruch, durch den 
as Vaterland zur Fremde, die Fremde zum Vaterland wird, macht sie auf- 
orchen und endlich den geistlichen Rat verwerfen. „Ubi bene, ibi patria“: 
ieser Grundsatz, wie immer geadelt, wäre Verrat am Iphigenischen Erbe, 
as ja gerade in der Fleischwerdung des göttlichen Wortes „Schwester“ 
estand®. Blut ist ein ganz besondrer Saft, wie sogar der Teufel weiß. Vater- 
chaft ist zuletzt nicht ein rein geistiges, nach Belieben oder Not deutbares 
Verhältnis“, sondern auch ein physisches, körperliches Band. Auch der 
cheinbar verstoßende Vater ist noch Vater; auch das scheinbar sinnlos ge- 
rordene Wort läßt sich nicht willkürlich in einen passenderen Sinn über- 
ragen. Gerade in der Unbegreiflichkeit eines dennoch buchstäblich ver- 
flichtenden Wortes und Bandes entdeckt Eugenie das Heilige. Und lassen 
ich Körper und Geist nicht mehr, wie in „Iphigenie“, zum rein Menschlichen 
ereinen, so bleibt nichts übrig, als sich an das ganz geistlos Körperliche, den 
Boden“, „anzuklammern“ und mit „treuem Herzen“ auf ein künftiges 
Wunder“ zu warten. 

So wird Eugenie zur echten Erbin Iphigenies, indem sie ein entgegenge- 
etztes Geschick auf sich nimmt. Die „Hafenstadt“ hätte Aulis werden können; 
och wäre Eugenie dann um ihre eigene Wahrheit betrogen gewesen. Der 
\ltar — das letzte Wort des Stückes — konnte nicht einfach Agamemnons 
lutaltar sein, ohne zum Bühnenrequisit erniedrigt zu werden; um auf ein 
rneutes Leben hoffen zu können, durfte Eugenie den „Tod“ ihrer Vor- 
ahrin nicht noch einmal sterben wollen. Sie verdient ihren eigenen Tod: 

Sobald ich mich die Deine nenne, laß, 

Von irgendeinem alten zuverläss’gen Knecht 

Begleitet, mich, in Hoffnung einer künft’gen 

Beglückten Auferstehung, mich begraben (2911-14). 
Ind wie stets bei Goethe, so auch hier vollzieht die Sprache die eigentliche 
landlung. Sie — der vormals transparente, das Wahre erst offenbarende 
chleier — wird in diesem Satz zu einem dicht verwickelten, kaum mehr durch- 
ichtigen Braut- und Leichenschleier. Sie legt sich selbst zu Grabe und wird 
ı dieser Form nicht wieder auferstehen. 
"Zu Eugenies Entschluß steht die Bekehrung ihres Vaters - so dürfen wir 
as Ende seiner Unterredung mit dem Weltgeistlichen wohl nennen - in 
ierkwürdigem Widerspruch. Hier wird der Herzog, des Körpers seiner 
'ochter für immer (so glaubt er) beraubt, auf den Geist verwiesen: 

Getrenntes Leben, wer vereinigt’s wieder? 

Vernichtetes, wer stellt es her? 

Der Geist! 


Des Menschen Geist, dem nichts verlorengeht, 
Was er von Wert mit Sicherheit besessen. 


"Zu dieser Deutung der /phigenie, auf der auch einige weitere Aussagen beruhen, 
‚vgl. Verf., „Die Stimme der Wahrheit und der Menschlichkeit: Goethes /phigenie*, 
 Monatshefte XLVIII, 1956, S. 49-71. 
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Und dieser Trost schlägt an. Aus einer Verzweiflung, der gegenüber der 
verstoßene Tasso noch milde Klage führt, die an Zerstörungswut den Flu 
Fausts übertrifft und nur in den Flüchen des sturmgepeitschten Lear ihres- 
gleichen findet, hilft der Glaube an die bewahrende Kraft des Geistes deı 
Herzog zu innerem Frieden. 

Doch damit ist das Rätsel dieses Widerspruchs noch keineswegs erschöpft! 
Ein wahrer Geistlicher versucht, Eugenie, die sich ihrer wahren Lage nur z 
bewußt ist, durch eine wahre Darstellung zu überzeugen; doch er bleibt er- 
folglos. Ein falscher Geistlicher unternimmt, den grausam getäuschten Her- 
zog durch „Lügen“ zu trösten, und es gelingt ihm. Seine Redekunst ist un-, 
geheuerlich, wie ja die ganze Szene wohl zum Ungeheuerlichsten gehört, was 
die dramatische Literatur aufzuweisen hat. Denn was sich hier vor unsere 
Ohren abspielt, ist die Legitimierung der Falschheit5. Wenn wir auf ein 
Augenblick vergessen - und zwingt Goethe uns nicht fast, es zu vergessen? 
daß Eugenie nicht wirklich tot und begraben ist, so ist die Szene von einen 
Überzeugungskraft, die nur der Wahrheit gebührt. Sehen wir uns um na 
dem furchtbarsten Beispiel für die Macht des Falschen, so werden wir 
Iago und Othello denken. Doch was ist sie verglichen mit der des Welt- 
geistlichen? Bei Shakespeare gerät uns die Wahrheit keinen Augenblick i 
Vergessenheit; und wichtiger: die Lüge ist zerstörend. Es ist ein bitterer Trost. 
aber doch ein Trost, daß ihre Triumphe blutig sind. In der Natürlich 
Tochter aber spricht sie mit einer Autorität, die ihr auf immer verw 
sein sollte. Kein „für sich“, keine Miene, kein falscher Tonfall verrät d 
Weltgeistlichen; wer von uns kann ihm die Zustimmung verweigern, we 
er mit einem gebietenden und „wahren“ Wort - Der Geist“ — den ver- 
zweifelten Fragen des Herzogs ein Ende setzt? 

Auch dramaturgisch ist ja der dritte Aufzug eine Ungehörigkeit. Di 
Handlung der /phigenie wächst in schöner Gesetzlichkeit; zwei nur schein-- 
bar unabhängige Schicksale offenbaren sich im dritten Akt als aus einer 
Wurzel entsprossen. Die natürliche Tochter dagegen zerfällt in zwei Hand- 
lungen, die nach anfänglicher Einheit zu untereinander beziehungslosen 
Schlüssen führen. Und Goethe ist geradezu bemüht, dem in einer Sack- 
gasse endenden dritten Akt das volle Pathos, die dichterische Rundung 
zu verleihen, die einem echten Ende gebührt; in den schließenden Worten 
des Herzogs, so fühlen wir und sollen wir fühlen, werden letzte Worte ge- 
sprochen. Die „Handlung“ - das dramatische Geschehen um die Heldin als 
physische Person - endet mit dem letzten Akt; doch ihr Schicksal als nam- 
haftes Wesen, als Eugenie, kommt mit der sich fassenden Trauer des Herzogs 
zu einem Ende, das allen Charakter des Falschen, Verfehlten oder Vor- 
läufigen verloren hat. Von diesem Moment an ist „Eugenie“ tatsächlich nicht 
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5 Staiger, der die psychologische Unstimmigkeit dieses Auftritts voll empfindet, er- 
klärt sie anders: „Doch allzulange hält es Goethe nicht im Wesenlosen aus. Wenr. 
seine Menschen in dem Schicksal ihrer Zeit befangen sind, so spricht er über sic 
hinweg, im eigenen Namen aus ihrem Mund, was auszusprechen eines überlegener 
Geistes Bedürfnis ist“ (Goethe, II, S. 379). | 
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mehr unter den Lebenden; hier wird sie zum letzten Mal bei Namen genannt, 
das weitere Geschehen betrifft nur die Namenlose: 

Von hohem Haus entsproß die Bittende; 

Doch leider ohne Namen tritt sie auf (2426-27). 

Angesichts dieser eigenartigen, allen dramatischen Gesetzen spottenden 
Struktur scheint mir die Deutung der Natürlichen Tochter als eines hoch- 
klassischen oder klassizistischen Bruchstücks wenig überzeugend. Viel ist 
gesagt worden über die Stilisierung und Typisierung seiner Gestalten als 
Versuch, sich dem Typischen der Klassik zu nähern. Wo aber, so dürfen wir 
doch wohl fragen, verweigern die griechischen Tragiker ihren Charakteren 
die Eigennamen? Und wenn wir die Struktur-„Mängel* damit erklären 
wollen, daß das Stück nur ein Bruchstück sei, so befriedigt auch das nicht: 
auch die Orestie ist eine Trilogie, doch bei aller Kontinuität der Handlung 
ist jeder ihrer Teile in sich geschlossen. Goethe ließ sein Drama aufführen 
und drucken, muß also überzeugt gewesen sein, daß es auch als Teil seine 
Wirkung tun werde. Es ist also mehr als wahrscheinlich, daß er mit den beton- 
ten dramaturgischen Willkürlichkeiten Absichten verfolgte, die wir zwar als 
„Kritiker“ nicht billigen mögen, als Deuter aber zu ergründen versuchen müssen. 

Von dem für Goethe stets wichtigen Gesichtspunkt des Sprechens her 
betrachtet, ist das Drama die dichterische Form, die den Dichter nicht zu 
Worte kommen läßt. Weder darf er, wie im lyrischen Gedicht, uns direkt an- 
reden, noch ist es ihm gestattet, wie im Epos, als Erzähler überall vorstellend, 
beschreibend und deutend tätig zu sein. Im reinen Drama ist dem Dichter 
keine Stimme gegönnt, kein Standort zuerkannt, die es ihm ermöglichten, 
sich erklärend, „offenbarend“ zwischen die Teilwahrheiten oder gar Falsch- 
heiten seiner Charaktere und die Zuhörer zu stellen. In diesem Sinne ist das 
Drama der Prüfstein, an dem sich im Dichterischen die Möglichkeit einer 
„natürlichen Religion“ entscheidet. Wäre ein vollkommenes Drama möglich, 
50 besagte das, daß sich der Dichter als Schöpfer, ohne besondere Offen- 
Jarung, voll in seiner Schöpfung offenbaren könnte. In einem solchen in sich 
selbst ruhenden und schaffenden Werk wäre er vollkommen ausgedrückt und 
vollkommen faßbar. Ohne Willkür, ohne Wunder oder jegliche Art Bühnen- 
rauber, in beseelter Gesetzmäßigkeit kreiste eine solche Welt, unseren natür- 
ichen Sinnen und unserer menschlichen Vernunft unmittelbar zugänglich. 
Jnd es ist kaum zuviel gesagt, daß /phigenie diesen Idealfall verwirklicht. 
Was in ihr anfangs noch falsch, verzerrt, dunkel und mißverstanden ist, offen- 
jart sich aus sich selbst, ohne zusätzliche göttliche Erklärung, als reine 
Jarmonie und Wahrheit; durch das fortführende Sprechen im Stück wird 
lie Wahrheit, die es ist, geschaffen. Alles in ihm ist notwendig, selbst der 
rrtum, um diese Wahrheit hervorzubringen; und hätte Goethe nur dieses 
Nerk geschrieben, so könnten wir kritische Deisten sein und sagen: Hier 
jaben wir ihn ganz; weiter brauchen wir nichts, um ihn, sein Wesen und 
einen schöpferischen Willen, zu begreifen. Und so, glaube ich, hat auch 
soethe selbst auf /phigenie zurückgeschaut, als er in der Natürlichen Tochter 
ein letztes Drama hohen Stils schrieb. Die endliche Erkenntnis Orests: 


GRM aııı 


18 Sigurd Burckhardt j 


Wir legten’s als Apollos Schwester aus, 

Und er gedachte Dich... 
klingt noch einmal an in den schließenden Worten des Herzogs: 

Die Gottheit hatte dich 

Vollendet einst gedacht und dargestellt (1722-23). 
Iphigenie ist die vollendete Offenbarung des Schöpfers im Werk; ihre Deu-- 
tung ist „natürliche Theologie“, ihre Verehrung „natürliche Religion“. 

Wenn nun Die natürliche Tochter zwei Schlüsse, Eugenie zwei Schicksale 

hat, so will das sagen, daß die eine Offenbarung nicht mehr ausreicht. Die: 
tote Eugenie lebt im Geiste ihres Vaters, unzerstörbarer geistiger Besitz;; 
die lebendige, anonyme Frau begräbt sich als geheimnisvoller Talisman. Ist! 
jener oder dieser Schein, jenes oder dieses Wesen? Eugenie glaubt die Ant-- 
wort zu haben: 

Der Schein, was ist er, dem das Wesen fehlt? 

Das Wesen, wär’ es, wenn es nicht erschiene? (1066-67) 
Doch Paradoxe sind nicht gelöst, indem man sie in antithetische Aphorismen | 
faßt; im Gegenteil. Mit dieser nur sie rhethorisch dünkenden Frage setzt sich | 
Eugenie über das väterliche Verbot hinweg, legt den verräterischen Schmuck ! 
an und besiegelt so ihr antithetisches Schicksal. „Unwiderruflich, Freundin, , 
bleibt mein Glück“, ruft sie; und wer wollte es leugnen? Im „Schein“ ewiger ' 
Jugend, Schönheit und Tatkraft wird sie dem Geiste ihres Vaters bewahrt | 
bleiben. Doch das dumpfe Echo der Hofmeisterin antwortet: „Das Schicksal, 
das dich trifft, unwiderruflich“; und das wird ebenso wahr. So ist es ratsam, 
Eugenie nicht in der Einzahl, sondern in der Mehrzahl zu begreifen, wenn 
wir ihr und dem Werk gerecht werden wollen. 


II 


Nicht nur die dramatische Struktur ist es, die uns zu einer solchen Deutung 
zwingt. Eugenie selbst spricht in ihren ersten Worten, nach ihrem präfi- 
gurierenden Sturz, von sich in der Mehrzahl: „Was ist aus uns geworden?“, 
und wieder: „Wer bracht’ uns unter diese Bäume?“ Erst nach dem Ver- 
bergen ihres Gesichts im „weißen Tuch“ sagt sie: „Da bin ich wieder.“ In 
diesem Vorspiel, diesem ersten „jähen Sturz“, den sie erleidet, weiß sie 
dunkel schon, was der spätere bedeuten wird: eine Teilung ihrer selbst. 

Doch wenn wir geneigt sind, das „uns“ als ein Zeichen momentaner Ver- 
wirrung abzutun, so bleibt der gewichtigere Umstand, das Eugenie schon auf 
dem Titelblatt und im Personenverzeichnis unter zwei verschiedenen Be- 
zeichnungen auftritt. Auch sie, die einzig Namhafte im Stück, ist als Titel- 
heldin des Namens beraubt. Iphigenie hatte einen Namen, Torquato Tasso 
einen Doppelnamen; Eugenie hat einen und auch wieder keinen. Als unehe- 
liches Kind ist sie namenlos und funktionslos; doch eben darum ist sie BE 
allen anderen des Namens bedürftig und mit einem versehen: sie existiert in 
dieser unpersönlichen Funktionswelt nur als Privatperson, als natürlicher 
Mensch, in der Liebe derer, die ihr zugetan sind. 
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Im Grunde rechtfertigt schon der Titel die Bezeichnung des Stücks als 
Prauerspiel“. Wenn wir unsere Ohren offenhalten für den Klang, den die 
orte „Natur“ und „natürlich“ für das 18. Jahrhundert und besonders für 
oethe trugen, so hören wir die tragische Disharmonie, die in der Wendung 
tatürliche Tochter“ mitschwingt. Auch hier kommt uns König Lear in den 
nn: der Monolog Edmunds des Bastards etwa („Thou, Nature, art my 
yddess“), oder Lears vernunftzersetzende Entdeckung der „Unnatur“, die 
ch hinter der Legitimität seiner Töchter verbirgt. Daß die menschliche Ge- 
llschaft sich derart entwickeln kann, daß „natürlich“ und „illegitim“ 
monym werden, ist Grund, genug zum Trauern. 
Und so hat sie sich entwickelt. /phigenie kennt das Wort „Natur“ noch 
cht, denn in ihr ist alles Natur. Das Bühnenbild ist ein „Hain“, gewachsen 
ıd doch nicht verwachsen — weder Urwald, als den wir uns die erste Szene 
:r Natürlichen Tochter vorzustellen haben, noch Tassos „Garten“. Was im 
gentlichen Sinne ist, verlangt nicht nach begrifflicher Fixierung; ein Be- 
ff stellt sich selbst immer schon in Frage, „Natur“ ruft „Unnatur“ mit 
otwendigkeit herauf. Dazu ist es in Tasso noch nicht gekommen; zuletzt 
eht Tasso ein, daß auch Antonio natürlich ist: 
die mächtige Natur, 

Die diesen Felsen gründete, hat auch 

Der Welle die Beweglichkeit gegeben. 
ie schöne Welt der Sittlichkeit freilich, in der Trieb und Gesetz in freiem 
unde standen — die Welt des gepflegten Gartens und höflich menschlichen 
ingangs - hat sich als zu brüchig erwiesen; aus dieser einmaligen Verbin- 
ing ist die Natur in ihre Elemente zurückgekehrt, deren Feindschaft Natur- 
ssetz ist und deren momentane Eintracht nichts verbürgt als der Hand- 
hlag zweier Männer. Erst in der gleichsam monolithisch gewordenen Welt 
:r Natürlichen Tochter stehen sich Natur und menschliche Ordnung in un- 
erbrückbarer Spaltung gegenüber und sind damit beide, im Iphigenischen 
inne, „unnatürlich“ geworden: 

Wie du auf einmal völlig abgeschieden 

Hier hinter diesem Bollwerk der Natur, 

Mein König, dich empfindest, fühl’ ich mit. 

Hier dränget sich der Unzufriednen Stimme, 
Der Unverschämten offne Hand nicht nach (21-25). 
ı diesen Urwald dringt das Menschliche als Mißklang, und der „natür- 
che“ Ritus, der hier vollzogen wird, ist nicht der Gottesdienst, noch das 
ränzen von Dichterstatuen, sondern die Jagd (wie es ja auch die Jagd war, 
ie in Aulis zum Opfer Iphigenies führte). Alles, sogar diese „Rückkehr 
ır Natur“, ist zielgerichtet und leitet gerade darum in die Irre: 

- Das flücht’ge Ziel, ... 

Der edle Hirsch, hat über Berg und Tal 

So weit uns irr’ geführt... (14). 
Indem also Natur und menschliche Ordnung antonym werden, verlieren 
side: die Natur entartet zur Wildnis, die Ordnung zur Starre. In ihrem 
ampf wird Eugenie zerrissen. Sie, 
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das Vollkommne, 

Das ernst und langsam die Natur geknüpft, 

Des Menschenbilds erhabne Würde ... (1542-44) 
wäre noch die einzige, die den endgültigen Riß verhindern könnte; in ihr 
Verstoßung spricht der Staat sich selbst wie auch der Iphigenischen Nat 
das Urteil. Die Wildnis, die der Herzog zu ordnen gedachte, wird z 
„Wüste“ werden, und die Bauten menschlicher Seßhaftigkeit sind verflu 
Am Ende des Stückes ist das Bühnenbild ein steinern symmetrisches: Ki 
rechts, Palast links, mit dem Ausblick auf die Elementargewalt, das Mee 
Und jenseits des Meeres eine Natur, die in allem das Gegenteil von Tass: 
paradiesischer Vision ist - eine Natur voll bösartiger, giftiger Trächtigker 


Ein feuchtes, kaum der Flut entrissnes Land. 

Um Niederungen schwebet, gift’gen Brodens, 

Blaudunst’ger Streifen angeschwollne Pest... 

.. wo sich in Sümpfen Schlang’ und Tiger 

Durch Rohr und Dorngeflechte tückisch drängen (1984-96). 
Das alles birgt sich in „natürlich“. Und das alles hält das Wort selbst — 
die Gestalt Eugenies - in einer schon nicht mehr glaubhaften Einheit 
sammen. Nicht nur hat die Natur sie geknüpft; sie ist auch an sie geknü 
und droht mit ihrem Zerfall in das Chaos des Elementaren zurückzusinker 

O! Wehe! daß die Elemente nun, 

Von keinem Geist der Ordnung mehr beherrscht, 

Im leisen Kampf das Götterbild zerstören (1533-35). 

Doch es geht nicht an, Eugenie als reines Opfer zu betrachten. Hinter de 
Sinnesänderung und -spaltung des Wortes „Natur“ waltet nicht nur Will 
kür, sondern gleichzeitig eine fatale Logik. Das gesellschaftliche Mißtrauet 
hat eine gewisse Berechtigung, wenn auch eine von ihr selbst geschaffene. 

Auch das zeigt sich schon im Personenverzeichnis: der reine Vornam 
Eugenie stellt eine Art Rückfall dar, eine Überbetonung. Dadurch, daß sic 
das Gesetz gegen die Natur versteift hat, ist diese selbst Rousseauistisch ge 
worden. Besonders fühlbar wird uns das in der Beschreibung des „Feen 
reiches“, in das der Herzog den Urwald verwandeln will: N 

Den wilden Wald, das struppige Gebüsch 4 

Soll sanfter Gänge Labyrinth verknüpfen. j 

Der steile Fels wird gangbar, dieser Bach, 

In reinen Spiegeln fällt er hier und dort... 
. Hier soll kein Schuß, 

Solang’ ich lebe, fallen, hier kein Vogel 


Von seinem Zweig, kein Wild in seinem Busch 
Geschrect, verwundet, hingeschmettert werden (619-27). 


Das ist die „Natur“ des Rokoko: der Tempel, der keinem Gotte gewidme 
ist; das Labyrinth, das zu keinem Minotaurus führt; der Wildpark, in der 
man sich nur gezähmte oder friedfertige Tiere denken kann. Der Versud 
den Schauplatz der /phigenie wiederherzustellen, zaubert eine „feerie“ her 


vor. 
| Auch die Sprache beunruhigt. Von der Pandora oder der re 
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| 
erkommend, mögen wir diesen Stil noch als natürlich empfinden; doch wem 
ie Verse der /phigenie oder des Tasso im Ohr klingen, der bemerkt etwas 
‚ewolltes. Man vergleiche Tasso: 
| Ja, es umgibt uns eine neue Welt! 
| Der Schatten dieser immer grünen Bäume 
| Wird schon erfreulich. Schon erquickt uns wieder 
| Das Rauschen dieser Brunnen. Schwankend wiegen 
| Im Morgenwinde sich die jungen Zweige. 
t schon solche Betrachtung der Natur selbst — in der /phigenie wird man 
ergeblich danach suchen — kein gutes Omen, so ist sie zumindest unge- 
wungen; die Sprache, um das Gefühl des harmonisch Belebten hervorzu- 
ringen, vertraut den ihr eigenen Rhythmus getrost dem Metrum des Blank- 
erses an. Als gegen Ende des Stückes Tasso sich um jeden Preis in der 
lähe der Prinzessin halten will, stellt er sich ihr als beflissenen Kustos vor; 
nd indem sich in ihm die Sucht nach Ein- und Unterordnung steigert, unter- 
irft sich sein Eigenton immer mehr dem Metrum: 
= Es soll das Estrich blank und reinlich glänzen, 

Es soll kein Stein, kein Ziegel sich verrücken, 

Es soll kein Gras aus einer Ritze keimen! 
ier keimt wahrlich kein Gras mehr; hier dankt nicht nur der Dichter, son- 
ern der freigeborene Mensch ab. Man täte dem Herzog unrecht, sagte man, 
aß ihm ein solcher Tonfall besser anstünde; doch irgendwie sehnt sich seine 
prache nach einer ihr nicht gegebenen Ordnung. Sie ist weder ganz besonnen 
och auch vertrauensvoll; sie besinnt sich halbwegs, nimmt den Mut der 
nfachen Aussage wieder zurück in einem ängstlich nachgestellten Adjek- 
v, einem im Fürwort unnötig wiederholten Hauptwort, einer fast barocken 
eihe von Verben (damit doch ja den voraufgehenden Subjekten volle Ge- 
chtigkeit zuteil werde). Gewiß sind das Züge des Goetheschen Spätstils; 
ch hier sind sie noch kein Stil, sondern sprachliche Zwangsgebärden, die 
ch ohne, ja wider den Willen des Sprechers Ausdruck verschaffen. Und 
enn wir diese etwas zuckende Lebhaftigkeit gar in der pedantisch hopsen- 
:n Kanzlistensprache des Sekretärs beobachten: 

Und was Erfreuliches 

An Waldung, Busch, an Wiesen, Bach und Seen 

Sich Phantasie zusammendrängen mag, 

Genießen wir, zum Teil als unser eignes, 

Zum Teil als allgemeines Gut. Wobei 
: Noch manche Rente gar bequem vergönnt ... (677-82) 
‚mögen wir uns in der Tat nach dem chrlichen „Es soll ... Es soll ... Es 
ll“ Tassos zurücksehnen. 
Das Distanzierende, Mittelbare, Steife der Natürlichen Tochter ist oft be- 
erkt und verschieden erklärt worden®. Der Eigenton aber, den der Blankvers 


Vgl. F. Gundolf, Goethe, Berlin 1922, 8.471-475; K. May, „Goethes ‚Natürliche 
Tochter‘“, Goethe- Jahrbuch (N. F.) IV, 1989, S. 147-163; B. von Wiese, Die deut- 
sche Tragödie von Lessing bis Hebbel, Hamburg 1948, I, S. 137-142. 
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in diesem Werk oft annimmt, läßt sich kaum treffender kennzeichnen a 
in Staigers Worten: „Von Haus aus nähert der Blankvers sich mehr d 
Tempo der natürlichen Rede. Die künstliche Dehnung [dieses Verses in de 
Natürlichen Tochter] ist die hörbare Störung des Gleichgewichts der sinn 
lich-geistigen Existenz”.“ Allein dieser Ton, selbst mit seiner spürbarer 
Überlastung des Metrums, beherrscht nicht das ganze Stück. Oft werden wi: 
innerhalb weniger Zeilen hinübergeschleudert aus Versen, die sich ohna 
Bruch in die /phigenie einfügen könnten, in andere, die kaum noch von 
den Trimetern der Pandora zu unterscheiden sind: 
Du wirst es anders finden! Ja, du bist 
In eine Zeit gekommen, wo dein König 
Dich nicht zum heitren, frohen Feste ruft, 
Wenn er den Tag, der ihm das Leben gab, 


In kurzem feiern wird; doch soll der Tag 
Um deinetwillen mir willkommen sein (328-33). 


Doch unmittelbar darauf: 


Der freud’gen Überraschung lauter Schrei, 
Bedeutender Gebärde dringend Streben, 
Vermöchten sie die Wonne zu bezeugen, 

Die du dem Herzen schaffend aufgeregt? (33942). 


Hier —- und nicht nur hier — vollzieht sich ein Stilumbruch, der sich jeder 
vereinheitlichenden Beschreibung entzieht®. 

Zum vollen Verständnis dessen, was Stil und Struktur bedeuten wollen, 
müssen wir derartige Unstimmigkeiten voll gelten lassen. Sogar vor der 
Gestalt Eugenies dürfen wir nicht zurückschrecken, so fühllos das scheinen 
mag. Gewiß ist sie in ihrer Naivität „bezaubernd“ (Staiger); gewiß ist sie 
das „Sinnbild für die individuelle Existenz in einer als Geschichte dämonisch ı 
bedrohenden Welt“ (von Wiese); doch Goethe selbst fand das Beiwort! 
„kindlich“ ungenügend und trieb es mit einem „ja kindisch“ ins Fragwür- : 
dige®. Es zeugt weder von wahrer Bildung noch von echter Naivität, wenn 
ein junges Mädchen Trinkgelder verteilt mit den Worten: 

Verweilt! 
(Sie reicht ihnen einen Beutel hin.) a 
Zum Vorgeschmack eures Botenlohns | 
Nehmt diese Kleinigkeit, das Bessre folgt (1004-05). 4 
Das sind, im Gegenteil, großtuerische, „fürstliche* Manieren, die wir der 
"plötzlich Erhobenen nachsehen, aber nicht übersehen dürfen. Es beweist we- 
der natürlichen noch gebildeten Geschmack, wenn eine liebe kleine Vers- 


3 


7 Goethe, 11, S. 387. 2 


8 Vgl. die vorzügliche Sprachanalyse Verena Bänningers (Goethes Natürliche Toch- 
ter, Zürich 1957, S. 93ff.), die darstellt, wie sich in diesem Werk, ganz anders als 
in den früheren, Vers und Wort „verabsolutieren“, sich aus dem organischen Ge- 
füge des Satzes herauslösen und eine selbständige „Rolle“ spielen. Nur kann ich 
diese zweifellos richtig erfaßte Stiltendenz nicht als die allein bestimmende be- 
trachten; dazu scheint sie mir erst in der Pandora zu werden. 

® H.G. Gräf, Goethe über seine Dichtungen, V, No. 3328. 
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“ schmiedin von einem nicht eben hervorragenden Huldigungssonett spricht, 


als sei es eine unwiederholbare Eingabe der göttlichen Muse, die dem Ge- 
fühl „für ew’ge Zeit den Stempel“ aufdrückt; eher sind das die musischen 
Phrasen einer Dilettantin. 

Gleichfalls: wenn Goethe hier ein „stofflos keusches Stildrama* (Gundolf) 
schaffen wollte, warum sehen wir gerade in ihm die Heldin auf der Bühne 
hin und her rennen, um ein Versteck für ihr Gedicht zu finden, hören sie 
aber dieses doch recht stoffliche Gebahren begleiten mit den Worten: 

Du, den mir kindisch allausspähende, 

Von Neugier und von Müßiggang erzeugte, 

Rastlose Tätigkeit entdecken half, 

Du, jedem ein Geheimnis, öffne dich! (990-93). 
Eine solche Apostrophe ist an einen Wandschrank gerichtet! Goethes Büh- 
nenkunst ist hier alles andere als keusch; eher spielt sie bewußt mit der 


Gefahr, ins Lächerliche der Inkongruität abzustürzen. 


So kann ich das dramatische Geschehen und Sprechen durchaus nicht, wie 
May, als „gebundene Bewegung“ empfinden, „die vom dauerhaften Sein 
als Gesetz überformt ist, sozusagen unter ihm wegfließt“. Fast das Gegen- 
teil scheint mir richtig: Wie Eugenie sich der ihr gebotenen Hoffnung nicht 


gewachsen zeigt, so ist auch die Sprache den Freignissen, die sie bewältigen 
soll, nicht gewachsen; beide verraten eine gewisse Unfähigkeit. Dramatur- 


gisch wie als Gestalt ist die „natürliche Tochter“ keine „Iphigenie“* mehr; 
sie hat das Unglück, in einer Welt natürlich sein zu müssen, in der das 


_ Wort - und zwar mit einer gewissen Berechtigung — auch „illegitim“ be- 


deutet. 
Damit sind wir auf die schwierige Frage nach der sittlichen Gesetzlich- 


keit des Stückes gestoßen. Eugenie einfach als das Opfer einer ruchlosen 


Verschwörung zu betrachten!®, geht nicht wohl an; denn das sie verstoßende 


 Schriftstück ist vom König selbst unterzeichnet. Wie er zur Unterschrift ge- 


wonnen wurde, wissen wir nicht; eins aber wissen wir: Eugenie hat sich 


angemaßt, ein unzweideutiges Gebot sowohl des Königs wie ihres Vaters dem 


vermeintlichen Sinne nach wegzudeuten. Es mag ein geringfügiges Ver- 


_ gehen scheinen, daß sie der Hofmeisterin, die es ohnehin schon weiß, ihr 


frohes Geheimnis anvertraut; auch ist nicht klar, wie ein strikter Gehorsam 
ihr Schicksal hätte ändern können. Doch soviel läßt sich sagen: in dieser 
Willkür des Deutens begibt sie sich des einzigen Schutzes, den sie, die Un- 
eheliche und rechtlich Namenlose, hat: der heiligen Scheu vor dem Wesen 


_ (sei es Wort oder Mensch) als solchem. Ihre Rechtfertigung: 


Mit Sinn befahl er, zum bestimmten Zweck; 

Der ist vereitelt: alles weißt du schon (1028-29). 
müssen wir lesen als Kommentar zu der Unterredung zwischen dem Sekretär 
und der Hofmeisterin, zu dem Grundsatz: 
10 Vgl. K. Mays Einführung zur Artemis-Ausgabe (VI, S. 1199). Seine Annahme, des 


Königs Unterschrift befinde sich auf gefälschtem Papier findet keine Stütze im Text, 
ja scheint mir durch diesen, besonders durch V.v., eindeutig widerlegt. 
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Und was uns nützt, ist unser höchstes Recht (861). 


Nach positivem Gesetz ist Eugenie rechtlos: 

Und gönnt ihr dieser köstlichen Natur 

Aus Fürstenblute nicht das Glück des Rechts? (754-55) 
Eben darum ist sie gänzlich auf das ungeschriebene Naturrecht angewiesen, 
auf das Gefühl, 

Daß über Schuld und Unschuld lichtverbreitend 

Ein rettend, rächend Wesen göttlich schwebt (851-52) 
Doch wie schon Iphigenie lehrte: das Opfer eines Wortes kommt dem 
Menschopfer gleich. Und dieses Opfer bringt Eugenie. Zwar lügt sie nicht, 
doch dafür wird sie auch nicht getötet; sie entrechtet das Wort nach ihrem 
Gutdünken, und so wird sie selbst entrechtet nach Gutdünken des Staats- 
interesses. Ihr vor allen anderen gebührt die Scheu, das Gefühl für die 
absolute Verbindlichkeit des nur gesprochenen Wortes, des rechtlich nicht 
festgelegten und durch Sinn und Zweck nicht bestätigten Gebots. Doch im 
Taumel ihrer Freude geht ihr dies Gefühl verloren, bis sie es schließlich 
unter tragischem Zwang wiederentdeckt. 

So spricht statt der Gnade der eherne königliche Erlaß. Was für Gründe 
den König auch bewogen haben, sie zu verbannen, dem Erlaß ist eine 
„poetische“ Gerechtigkeit nicht ganz abzusprechen. Denn wenn sich die Ge- 
sellschaft in Eugenie gegen das menschliche Naturrecht versündigt, so hat 
sie sich gegen das sprachliche vergangen; sie, die letzte Gewähr der Natur 
in einer erstarrten und so schon chaotischen Welt, verrät in ihrer Sphäre 
— der Sprache - das Heilige an einen zweckbestimmten Funktionalismus. 


III 


Hinter dem Wort „natürlich“ also steckt hier vieles: der Glaube eines 


Zeitalters, der Glaube auch einer Goetheschen Schaffensepoche. Hier wird 


er gewogen und nicht nur angesichts der Zeit, sondern auch in seiner durch 


diese Zeit bedingten Eigenart zu leicht gefunden. Aus einer von Goethe ab- 
sichtlich überdeckten und wohl kaum ganz zu entwirrenden Verknüpfung 
von geschichtlichem Zwang und persönlihem Unvermögen webt sich das 
Netz, in dem die „natürliche Tochter“ sich verfängt; und das Netz heißt 
Willkür. In Willkür wurde sie gezeugt, von Willkür wird sie verfolgt; 
willkürlich übertritt sie das Gebot des Schweigens und willkürlich wird sie 
verbannt. Und mit befremdender, aber doch auch notwendiger Willkür der 


Sprache und der dramatischen Mittel erschafft ihr Dichter das Bild ihres 
Geschicks. 


NG UF(Q 


Man hat seit Lessing über die „klassischen“ Gesetze der Einheiten viel 


gespottet; und gewiß, wenn sie uns dazu führen, Addisons Cato hochzu- 
schätzen, Shakespeare dagegen zu verdammen, so sind sie allerdings ein 
Spott. Sobald man ein Gesetz als einen hemmenden Zwang empfindet und 
ihm widerwillige Opfer bringt, mag es leicht geschehen, daß das Opfer sich 
nicht lohnte. Doch wer ist willens zu behaupten, daß Oedipus durch das „Ein- 
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halten“ der Gesetze nicht nur nicht gehemmt ist, sondern unendlich ge- 
winnt? Das Bannen eines zeitlich und räumlich weit zerstreuten Geschehens 
in einen geballten Selbstentdeckungsvorgang — die Erkenntnis, daß ein 
episodisch und scheinbar ungeordnet ablaufendes Schicksal sich in der Tiefe 
doch zu einer ungewußten, gräßlichen Einheit hat verknüpfen müssen - ge- 
rade das ist es ja, was dem Drama seine Gewalt verleiht, was es im wahren 
Sinne klassisch macht. Einheit in irgendeinem Sinne ist Gesetz; dieses Gesetz 
selbst förmlich zu verdichten und zur Metapher des Ganzen zu machen, das 
ist der Sophokleische Meisterstreich; das ist Klassik. 

Und wer ist willens zu behaupten, daß /phigenie das Meisterwerk der 
deutschen Klassik geworden wäre, wenn Goethe den „Einheiten“ nicht ge- 
horcht hätte. Sein Gehorsam war alles andere als kunsttheoretische Pedan- 
terie; es war die Erkenntnis, daß nur im Einklang von innerer Notwendig- 
keit und äußerem Zwang der erlösende Sinn des Ganzen sich verkörpern 
könne. Daß an einem Ort und zu einer Stunde scheinbar unvereinbare For- 
derungen aufeinanderstoßen und sich dann doch vereinen — daß sich in den 
übermenschlichen Ordnungen von Raum und Zeit menschliche Bedürfnisse 
erfüllen lassen — das verleiht dem Stück seine einzigartige Harmonie, seine 
“Wahrheit und klassische „Natürlichkeit“. 

Am Tasso hat Staiger fein bemerkt, daß die Einheit der Zeit schon als 
ein Zwang empfunden wird!!. Außer der Prinzessin (die aber auch einmal 
"Ungeduld verrät) treiben sich alle Personen wiederholt zur Eile an. Daß 
das nur ein „Kunstgriff“ ist, mit dem ‘Goethe „nachlässig dem Theater gibt, 
"was des Theaters ist“ (Staiger), ist mir jedoch zweifelhaft; denn eben diese 
Hast ist unheilvoll. Von der Prinzessin leise gemahnt, drängt sich Tasso 
„voreilig“ an Antonio; Leonore hat es eilig mit ihrem verderblichen Werk; 
"und zuletzt trägt Tassos Bestehen auf seiner unverzüglichen Entlassung ent- 
"scheidend zu seinem Unheil bei. Auch die Einheit des Ortes ist nicht ganz 
"gewahrt, wiederum weil die Menschen nicht ruhen können. „Unsicher folgen 
"meine Schritte dir“, sagt Tasso nach dem Verlassen des glücklichen Gartens, 
„und Gedanken ohne Maß und Ordnung regen sich in meiner Seele“. Dieses 
"unsichere Folgen bringt ihn dann in die Zimmerhaft, in der er von der 
Prinzessin nur durch die Vermittlung Leonores hören kann. Wo Iphigenie 
„standhaft“ blieb, jederzeit findbar und ansprechbar, macht sich nun schon 
ein Fortdrängen bemerkbar, ein Trachten nach Zielen, eine leicht verstim- 
_ mende Absichtlichkeit. 

In der Natürlichen Tochter nun ist das Trachten zu pietätloser, fast frecher 
"und doch wieder zwanghafter Willkür geworden. Vom „flücht’gen Ziel“ in 
die Irre geführt, jagt es zerstörend durch die Ordnungen der Natur. Eugenie 
mißachtet so ungangbare Abhänge wie leise Warnungen; ihr Bruder „wider- 
‚spricht der Forderung der Natur, der Stimme des Gesetzes, der Vernunft“. 
Sekretär und Weltgeistlicher begehen, um des Zweckes willen, offenen Auges 
"Verbrechen; eine unheimliche Hast durchwaltet das ganze Stück: 


11 Goethe, I, S. 418f. 
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O diese Zeit hat fürchterliche Zeichen: 

Das Niedre schwillt, das Hohe senkt sich nieder, 
Als könnte jeder nur am Platz des andern 
Befriedigung verworrner Wünsche finden, 

Nur dann sich glücklich fühlen, wenn nichts mehr 
Zu unterscheiden wäre, wenn wir alle, 

Von einem Strom vermischt dahingerissen, 

Im Ozean uns unbemerkt verlören (3861-68). 

Wenn also das Drama den Rahmen der klassischen Einheiten endgültig 
sprengt — wenn, wie wir sahen, nicht nur Einheit von Ort und Zeit, sondern 
sogar die der Handlung und des Stils gebrochen werden — so bezeugt das ein 
Versagen besonderer, „bedeutender“ Art. Eine Form versagt hier an der 
Welt, die sie fassen soll - oder eine Welt an der Form, die allein sie noch 
zu sich bringen könnte. Gegenüber einer solchen Wirklichkeit ist die Form 
fassungslos; in einer solchen Form ist die Wirklichkeit unfaßlich. Als zur: 
Vollendung ihres voreiligen Schmückens Eugenie das Ordensband anlegt, , 
sagt sie kühn: „Was bedeutend schmückt, es ist durchaus gefährlich“: 

Was reizt das Auge mehr als jenes Kleid, 
Das kriegerische lange Reihen zeichnet? 


Und dieses Kleid und seine Farben, sind 
Sie nicht ein Sinnbild ewiger Gefahr? (1137—40). 


Die Schärpe steht für die soldatische Uni-form, für die Reihen jambischer 
Fünffüßer, die - in größere Einheiten geordnet - in gleichem Maße einher- : 
schreiten. Doch Eugenie weiß es selbst: die Uni-form ist Schmuck, der be-: 
deutet. Ihr zwar bedeutet er hier nur Soldatentum und Kampf für das; 
Vaterland, doch er bedeutet mehr: die einheitliche Ordnung der Welt, die: 
er repräsentiert und schützt — und die Strafe, die auf das unberechtigte Tra- 
gen der Uniform gesetzt ist. Indem die „natürliche Tochter“ die Uniform ı 
anlegt, die ihr vom König noch, von der dem Chaos zutreibenden Welt ' 
schon versagt ist, versagt auch sie. n 
Die Gleichung Blankversform = Uniform mag gewaltsam scheinen; 
schließlich ist das ja auch die Form der I/phigenie, und was könnte deren . 
Wesen mehr verfehlen als die Bezeichnung „Uniform“? Hier aber, wie in 
„natürlich“, begegnen wir derselben fatalen Gesetzmäßigkeit des Gewollten 
— derselben Verzerrung eines nicht mehr haltbaren Besitzes durch die Such 
ihn zu besitzen: | 


. 


Er ist entschwunden! Was uns übrig bleibt, 

Ist ein Gespenst, das mit vergebnem Streben 

Verlorenen Besitz zu greifen wähnt (2836-38). 
In der /phigenie bleiben wir der Kleidung unbewußt; der Schleier - das 
leichte, mehr offenbarende als verhüllende Gewebe - spielt eine thematische 
Rolle, auf die uns jedoch erst der Blick von anderen Goetheschen Werke 
her aufmerksam macht. In Tasso gewinnt das Motiv beträchtlich an Be- 
deutung: das „seltne, festliche Gewand der Schönen“ am Anfang; die Natur 
die „die innig reiche Brust mit einem grünen bunten Kleide deckt“; re 
hausfrauliche Sorge um Tasso Wäsche - das sind nur einige Beftpieläi Das 
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Kleid ist hier Zeichen des „Ziemlichen“, das den gesitteten Menschen mit 
kaum bemerkbarem Zwang umschließt. In der Natürlichen Tochter aber wird 
die Kleidung zum vorherrschenden Symbol; in der Bekleidungsszene ist fast 
das ganze physische Handeln des Stückes konzentriert. Während Goethe uns 
die Unterzeichnung des Urteils, die Entführung Eugenies vorenthält und 
so die kausal wichtigen Momente der Handlung nicht Gestalt werden läßt, 
verschwendet er beträchtlichen Aufwand an „Stoff“ und Worten auf diese 
kausal unwichtige Szene. Keine Einzelheit des Inventars wird uns erspart: 

Komm! Reiche mir die Teile, nach und nach. 

Das Unterkleid; wie reich und süß durchflimmert 

Sich rein des Silbers und der Farben Blitz... 

Das Oberkleid, das goldne, schlage drüber, 

Die Schleppe ziehe, weit verbreitet, nach. 

Auch diesem Gold ist, mit Geschmack und Wahl, 

Der Blumen Schmelz metallisch aufgebrämt“ (1046-56). 
Und so fort zu Perlen, Juwelen und Bändern, bis diese Uniform der Fürst- 
lichkeit voll angelegt ist. Das Gewand versteift sich von fügsamem Schleier 
zu metallischer Brokade, und um die schöne Natur ist es geschehen. 


£ IV 


Wenn ich bisher zumeist die ersten zwei Aufzüge betrachtet habe, so hat 
das seinen Grund: gerade in ihnen stellt sich der Wille zur Einigung dar. 


"Und gerade sie sind die eigentlich beunruhigenden: die Sprache schlägt um 
ohne offensichtliche Notwendigkeit; die Handlung bewegt sich ruckartig und 


B 


mit einem Übermaß an doch wieder unnötiger Motivation. Alles steht, so 


möchte man sagen, unter den gleichzeitigen Verboten des „Noch nicht!“ und 
„Nicht mehr!“ Wie unbegreiflich, vom Kausalen her betrachtet, Eugenies 


Verstoßung auch scheinen mag, als Figur ist sie durchaus sinnvoll, denn sie 
bestätigt, in dieser Welt der Voreiligkeit und des Zuspätkommens, die Un- 
erreichbarkeit der reinen Gegenwart!?. Auch ein klarer, gesetzlich kausaler 


- Ablauf wäre dieser Welt unangemessen, und so läßt Goethe ihn nicht er- 
- stehen. Auch eine ganz gegenwärtige, sich selbst genügende Symbolik wider- 


spräche dem Sinn des Werks, und so treibt Goethe die Symbolik weiter in 
eine Parabolik, die uns zwingt, durch sie hindurchzuschauen und an ihr 
herumzurätseln. Die Rätsel - etwa das des Wandschranks, der so merkbar 
ein „Geheimnis“ ist, oder auch das des Schmuckkästchens - mögen lösbar 
sein, doch ihre unmittelbare Wirkung ist die, daß sie keine faßbare Gegen- 
wart zustande kommen lassen, auf der unsere Sinne und Gedanken ruhen 


12 Wenn ich V. Bänningers Darstellung des „Erscheinens“ als des zentralen Geschehens 
im Stück so deuten darf, daß es in der Bekleidungsszene kulminierend Gestalt ge- 
winnt und Gegenwart wird, so kann ich in dieser fruchtbaren Erkenntnis nicht 
bis zum Ende folgen. Denn es bleibt uns doch keinen Augenblick unbewußt, daß 
dies eine willkürliche, verboten-voreilige und somit letztlich eine „Fehl“-Erschei- 
nung ist. Die wahre Erscheinung und reine Gegenwart wäre Eugenies Aufnahme 
in den königlichen Kreis gewesen; die aber wird vereitelt. 
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könnten. Weder sind wir, wie in der /phigenie, zur Wahrnehmung einge- 
laden, noch, wie in der Pandora, zu einer durchgängigen und einheitlichen 
Abstandnahme gezwungen; wir wissen nie recht, woran wir sind und welche 
Stellung die uns befohlene ist. 

Auf diese Unruhe und Ungewißheit nun folgt der dritte Aufzug als eine 
Erlösung. Noch einmal sind wir zurückversetzt in die Welt, der diese Form 
gewachsen ist und mit der sie in vollem Einklang steht. Auch ist es nicht 
einfach ein Zurück; denn hier wird dem Blankvers ein neuer, vollerer Ton 
abgewonnen als selbst in /phigenie und Tasso: 

Doch jede Hand soll feiern! Halb vollbracht 

Soll dieser Plan, wie mein Geschick, erstarren! 

Das Denkmal nur, ein Denkmal will ich stiften, 

Von rauhen Steinen ordnungslos getürmt, 

Dorthin zu wallen, stille zu verweilen, 

Bis ich vom Leben endlich selbst genese. 

O laßt mich dort, versteint, am Steine ruhn ... 

Ich fühle keine Zeit; denn sie ist hin, 

An deren Wachstum ich die Jahre maß (1578-93). 
In diesen Szenen spricht schließlich, unter Wegfall alles Zerstreuenden und 
Hastigen, aller unfrommen Begierde und Absichtlichkeit, ein Mensch seine 
Verzweiflung, seine Klage, seine Trauer und seinen Trost. 


Und doch beruhen sowohl Verzweiflung wie Trost auf Täuschung. Es ist 


alles wahr und alles falsch, wofern wir die natürliche Tochter lebendig wis- 
sen. Wir bedürfen einer fast abnormalen Spannungsweite zwischen Wirk- 
lichkeitssinn und unmittelbarer Aufnahmefähigkeit, um uns hier in der rich- 
tigen, vom Dichter verlangten Schwebe zu halten; man scheut sich beinahe, 
auch nur von dramatischer Ironie zu sprechen, denn schon das bedeutete eine 
Abwertung der in der Zwiesprache geschaffenen Wahrheit gegenüber der 
unter ihr hinwegfließenden Wirklichkeit. 

Hier also beginnt die Zersetzung eines instabilen Stoffes in seine Kom- 
ponenten. Verbanden sich in der /phigenie zwei getrennte und in ihrer Ge- 
trenntheit gefährliche Elemente zur rettenden Verbindung, so hat sich diese 
im Laufe der Zeiten — der Goetheschen wie der geschichtlichen Entwicklung 
— als unhaltbar erwiesen, ja ist endlich explosiv geworden: 

Sie, als des Haders Apfel, warf ein Gott 


Erzürnt ins Mittel zwischen zwei Parteien, 
Die sich, auf ewig nun getrennt, bekämpfen (1776-78). 


Ruhe ist nur in der Zersetzung zu finden, und Frieden nur in der Hoffnung 


ij 


auf eine künftige, „gesteigerte“ Wiedervereinigung. Durch das zweifache 
Opfer eines schönen, aber schon tief zweideutigen Wesens klärt sich die Wirr- 


nis der ersten zwei Akte in die verschieden gearteten Einstimmigkeiten des 
dritten und der zwei letzten. 

Die verschiedene Artung läßt sich wohl am besten im Begriff der Sprach- 
mächtigkeit fassen. Die Zwiesprache zwischen Herzog und Weltgeistlichem 
ist ein Triumph des wirkenden Sprechens. Und zwar nicht in dem einfachen 
Sinne, daß der Herzog der „Fabel“ des Weltgeistlichen zum Opfer fällt; 
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auch auf diesen wirkt das Sprechen zurück. Sein Programm war völlige Ver- 
nichtung: 

Sie ist dahin für alle, sie verschwindet 

Ins Nichts der Asche. Jeder kehret schnell 

Den Blick zum Leben und vergißt, im Taumel 

Der treibenden Begierden, daß auch sie 

Im Reihen der Lebendigen geschwebt (11183-87). 


Doch er endet anders: 


So lebt Eugenie vor dir, sie lebt 

In deinem Sinne... 

So fühle dich durch ihre Kraft beseelt, 

Und gib ihr so ein unzerstörlich Leben, 

Das keine Macht entreißen kann, zurück (1702-12) 


Es ist, als habe das Sprechen, wie immer losgelöst von der Wirklichkeit es 
auch sei (oder vielleicht gerade dieser Loslösung wegen), lebenspendende 


- Kraft. Um den Todessüchtigen ganz zu überreden, wird der Prediger der 


Vernichtung zum Fürsprecher des Lebens. So trägt und schafft sich diese 
Szene, wie die großen Zwiesprachen in /phigenie und Tasso, gewissermaßen 
aus sich selbst, oder wenigstens weit über ihre faktischen Anlagen hinaus. 
Noch einmal wird die Rede zur wahrheitschaffenden Tat — doch nur indem 
sie sich einer „Unwahrheit“ hingibt. Ihre Macht fließt ihr zu aus der Ge- 


_ wißheit, daß Eugenie nicht ins körperliche Leben zurückzurufen ist; ohne 


diese Gewißheit gäbe.es keinen Trost, kein Leben, sondern nur dumpfe 


- Trauer und düsteren Zweifel. Aus einem zerstörerisch gewordenen Paradox 
- — denn Eugenie ist die Lebendig-Begrabene - löst sich eine Teilwahrheit, 


die nun zwar nicht mehr erlöst -— das vermögen solche Wahrheiten nicht — 
wohl aber zum Leben stärkt. 
Einstimmig sind auch die letzten zwei Aufzüge, diese aber unter dem 


Zeichen der sprachlichen Ohnmacht. Gegen das physische, wirkliche Requi- 


sit — den königlichen Erlaß — fruchtet alles Reden nichts!®. Das dramatische 
Geschehen ist das irre Rennen einer Umzingelten auf „Auswege“ zu, an 


deren Ende stets schon der unerbittliche Wächter steht. Und der einzig 
‚offene Weg wird nicht etwa zuletzt entdeckt, sondern wird gleich zu Anfang 
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Eugenie und uns gezeigt, damit die Vergeblichkeit des Folgenden um so 
deutlicher werde. 


18 Ein bedeutsames dramatisches Motiv sei hier angedeutet: das des fruchtlosen Spre- 
chens. Bezeichnenderweise erscheint es in seiner schärfsten früheren Form in Goe- 
thes anderem Trauerspiel, Egmont, das sich ebenfalls als eine Grablegung einer 
als unzulänglich erkannten dramatischen Form deuten läßt: die „Aussprache“ zwi- 
schen Egmont und Alba ist, wie Alba und wir von Anfang an wissen, leeres Ge- 
räusch. Auch die große Zwiesprache zwischen Iphigenie und Thoas (V. 111) droht 
nur ein zeitgewinnender Vorwand zu bleiben, hinter dem sich beiderseits der „be- 
dächtige Hinterhalt“ vollenden kann; doch im letzten Augenblick wird aus dem 
Wortgefecht ein wahres Gespräch. In Tasso ist die Gefahr des fruchtlosen Spre- 
chens beträchtlich verschärft, doch die Möglichkeit der Verständigung ist noch ge- 
geben. In der Natürlichen Tochter, wie im Egmont, ist diese Möglichkeit schon im 
Ansatz ausgeschlossen. (Zur Egmont-Alba-Szene vgl. Paul Böckmann, „Goethe: 
Egmont“, in: Das deutsche Drama vom Barock bis zur Gegenwart, 1, S. 155f.). 


Das Sprechen der „eingeweihten“ Personen — der Hofmeisterin und des 
Gerichtsrates — verrät demgemäß eine Zurückhaltung, die man oft Hinter- 
hältigkeit nennen möchte. Die Antragsszene (IV, 11) - Gegenstück zu Thoas’ 
Heiratsantrag — macht dies besonders klar. Während der Barbar, der die 
Kunst nicht kannte, ein Gespräch „nach seiner Absicht langsam fein zu len- 
ken“, ohne Umschweife aussprach, was er wollte, sieht sich der Gerichtsrat 
zu einer indirekten, fast verschlagenen Redeweise gezwungen. Da er doch 
von Anfang an entschlossen ist, Eugenie seine Hand anzutragen, scheint sein 
wiederholtes „Laß mich los!“, sein „Nichts!“ zu ihrem Flehen um Rat und 
Beistand, nur ein grausames Versteckspiel, wie es einem Kleist gefallen 
mochte, kaum aber Goethe. Doch die Welt ist jetzt so geartet, daß auch die 
Sprache der Liebe Mißtrauen erwecken muß. Worte reichen nicht mehr hin. 
„Die Tat allein beweist der Liebe Kraft.“ 

Sowohl an Iphigenie wie an Eugenie tritt die Frage der Ehe in der Form 
eines Ultimatums. Das heißt, die intimste Einigung zweier Menschen soll 
durch physische Macht erzwungen werden. Und wie wir aus der Diplomatie 
wissen, bedeutet ein Ultimatum das Ende der Rede; es gilt im Grunde 
gleichviel, ob. man Ja oder Nein antwortet. Der Unterschied aber zwischen 
dem Ultimatum des Thoas und dem, das der königliche Erlaß mit sich 
bringt, ist dieser: jenes ist noch nicht Sprache, dieses ist nicht mehr Sprache. 
Der Barbar hat noch nicht sprechen gelernt, der König hat es verlernen 
müssen. In Tauris sind die gemeinschaftstiftenden Energien der Sprache in 
Potenz vorhanden und warten der Entbindung; im namenlosen Reich der 
Natürlichen Tochter besitzt die Sprache keine frei verfügbaren Energien 
mehr. Das Gesetz der sprachlichen Entropie ist seinen vollen Kurs gelaufen, 
so daß die versteinerte menschliche Ordnung nur einem neuen Chaos ent- 
gegensehen kann, wie es von König und Mönch vorausgesagt wird. 

Löst sich also die in bewegter Zwiesprache geschaffene „Wahrheit“ des 
dritten Aktes von der Wirklichkeit los, so bleibt die des Endes an die starre _ 
Wirklichkeit gekettet. Das Band, das zuletzt noch Tasso und Antonio in. 
Freundschaft und Handschlag verknüpft, ist gerissen, und mit ihm die Form, 
die in und durch „Iphigenie“ die Metapher dieses Bandes geworden war. 
Goethe aber, dessen Formen nie beliebig wechselbare Gewänder sind, so 
dern bedeutend, gefährlich und gefährdet, zieht auch für sich selbst die. 


Konsequenz: Die Natürliche Tochter bedeutet das Ende seiner theatralischen- 
Sendung. i 
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Goethe hat sich bemüht, die Entstehung des Stückes geheimzuhalten; was. 
sich über sein Werden noch erschließen läßt, hat Gustav Kettner sorgfältig 
erarbeitet!4. Soviel scheint klar: der ursprüngliche Plan erweiterte sich zu- 
nächst wohl zu dem einer Trilogie, um später auf ein Doppeldrama ein- 
geschränkt zu werden; in dieser Erweiterung dehnte sich der ursprüngliche 


14 Goethes Drama „Die Natürliche Tochter“, Berlin 1912. 
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erste Akt zu den zwei ersten des schließlich ausgeführten Stückes, der zweite 
zu den zwei letzten. Der eigentümliche dritte Akt scheint neu hinzugekom- 
men zu sein. Aus brieflichen Mitteilungen an Christiane wissen wir, daß 
Goethe sich im Mai 1802 intensiv mit diesem Akt beschäftigt hat. Wahr- 
scheinlich ist ferner, daß die Namensänderung von „Stefanie“ zu „Eugenie“ 
- und wohl auch die von „Parlaments-“ zu „Gerichtsrat“ — um diese Zeit 
vorgenommen wurde; jedenfalls erscheint „Eugenie“ zum ersten Mal im 
Tagebucheintrag zum 6. August. 

Ist es nun bloßer Zufall, daß die Entstehung des dritten Aktes mit Schil- 
lers Vorbereitung der Uraufführung der Blankvers-/phigenie zusammenfällt? 
So eindeutig auch Goethe jede Teilnahme an der Regie ablehnte - auf Schil- 
lers halb-fragende Änderungsvorschläge ging er nicht ein, und endlich wohnte 
er der Aufführung bei, nicht als Autor, sondern „wie ein anderer Jenenser 
auch“ — dieser Belebungsversuch seines „Schmerzenskindes* muß ihn doch 
tiefer berührt haben als er vorgab. Auch Schillers etwas handfeste, auf Büh- 
nenwirkung gerichtete Kritik - man lese seinen Brief vom 22. Januar 1802 - 
kann Goethe kaum unberührt gelassen haben. Ich muß mich hier mit der Be- 
hauptung begnügen, daß in dieser Kritik ein grundsätzliches Mißverstehen 
der /phigenie an den Tag tritt; war nicht die Belebung zugleich eine Art Zer- 
reißen? 

Daß Goethe seinen Freund „in allem gewähren“ ließ, ist nicht zu verwun- 
dern. Es hätte seinem hohen und herben Begriff des Dichterwortes zutiefst 
widersprochen, hätte er dessen Sinn zu „erklären“ versucht. Konnte es sich 
nicht selbst verständlich machen, so half keine Für-Sprache; gerade das Wesen 
der „Iphigenie“ bestand ja in der völligen Selbst-Offenbarung. Auch war 
es nicht Goethes Art, sich über das dumme Publikum zu beklagen; vielmehr 
gefiel er sich, wenn er von seinen Werken sprach, in einer scherzhaften 
Nonchalance. Doch wenn man bedenkt, welche Mühe er an /phigenie und 
Tasso verwandte und wie sie dann fast ohne Erfolg blieben —- und ferner, 
wie hoch er die soziale Funktion der Bühne einschätzte — so bleibt kaum ein 
Zweifel, daß er den Mißerfolg des Besten, was er im dramatischen Genre zu 
leisten vermochte, tiefer empfunden hat als er sich merken ließ. Nicht aus 
verletztem Künstlereitel, sondern weil ihm klar wurde, welch ein schweres 
und unbegreifliches Urteil seine Zeit damit über ihn wie auch über sich selbst 
verhängt hatte. Er vergaß nie, was wir so leicht vergessen: daß zur vollen 
Wahrheit eine dreifältige Übereinstimmung erforderlich ist - die Über- 
einstimmung von Gegenstand, Aussage und Verständnis. Eine ungehörte 
oder unverstandene „Wahrheit“ ist im voll menschlichen Sinne nicht wahr. Es 
ist das Maß der dichterischen Integrität Goethes, daß er angesichts solchen 
Nichtverstehens weder die Zeit noch sein Werk einseitig verdammte, sondern 
das Mißverständnis als ein tragisches begriff und in diesem merkwürdigen 
Trauerspiel gestaltete. 

_ All dies ist natürlich Mutmaßung, keine Beweisführung; doch sei sie mir 
3 stattet als eine Hypothese, die sich aus den Tatsachen erhebt, um diese 
lann wieder zu erhellen. Die Tatsachen aber sind, daß Goethe den schwer 
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zu erklärenden dritten Akt der Natürlichen Tochter schrieb, während ihmi 
„Iphigenie“ und ihr Bühnenschicksal noch einmal greifbar vor Augen trat{ | 
daß er um diese Zeit - und doch wohl fraglos im Anklang an die frühere 
Heldin - den Namen „Eugenie“ wählte, und daß er den Akt zu einem großen 
Nekrolog werden ließ, einer Klage über den unabwendbaren körperlichen 
Zerfall, des „Götterbildes“, der „Gestalt“. Im früheren Drama wurde das 
zweideutige Orakelwort („Schwester“) zur rettenden Eindeutigkeit, indem 
menschliche Gestalt und den menschlichen Namen „Iphigenie“ annahm; Stoff 
und Geist fanden sich, das Wort ward Fleisch, und in der alles entscheiden-$ 
den Szene trafen sich Sprecherin, Hörer und Wirklichkeit in einer neuen. 
stiftenden Wahrheit. Alles drängte zur Offenbarung, zur Deutung eines: 
anfangs noch geheimnisvollen Wortes und Willens. Nun ist es umgekehrt: der 
menschliche Name „Eugenie“ trennt sich von der zweideutigen Bezeichnungg 
(„natürliche Tochter“), Körper und Geist werden voneinander geschieden 
Sprecher und Hörer treffen sich im Unwirklichen, und die schöne Gestalt ver- 
birgt sich in einem kaum zu enträtselnden Geheimnis. 
In der Natürlichen Tochter drängt alles zur Verschlüsselung, und zwar aus$ 
gutem Grunde. Gleich anfangs spricht der Graf verächtlich vom „offenbare 
Geheimnis“: 
was für Hof und Stadt 
Ein offenbar Geheimnis lange war (188-89). 
Damit entwertet der gewandte Höfling und Weltmann einen ursprünglicht 
dem religiösen Bereich zugehörigen, das Wesen des Logos ehrfürchtig-para- 
dox umschreibenden Ausdruck!5 zu der leeren Redensart der Moderne, dies 
vermessen glaubt, alle Geheimnisse entschleiert zu haben, und den heiligenn 
Widerspruch löst, indem sie nur mehr das „offenbar“ hört. Angesichts diesert 
Vermessenheit, dieser Entweihung des Wortes muß sich dieses ins Geheimniss 
flüchten und der Gestalt entsagen. | 
Ein eigenartiges, hier nur anzudeutendes Gesetz ist am Werk: das Gesetz,: 
das die Goethesche Begriffsgruppe „Mitte“, „Mittel“, „Mittler“, „mittelbar“ 
regiert. Obwohl bezeichnenderweise nie so genannt, ist Iphigenie im reinsten 
Sinne Mittlerin; und das Wort, das beinahe genau in der Mitte des | 
steht, ist „Wahrheit“. Doch Iphigenies Mittler-Rolle ist erst in dem Augen- 
blick endgültig gesichert, als ihre Unantastbarkeit von allen anerkannt wird. 
Wenn auch aus den edelsten Motiven, so versuchen doch sowohl Pylades wie 
auch Arkas, sie zum Wohl Anderer als Mittel zu benutzen; gäbe sie diesen 
Versuchungen nach, so würde sie der ihr bestimmten Mittler-Rolle unfähig. 
Wiederum genau in der Mitte des Tasso spricht die „verschmitzte kleine: 
Mittlerin“ Leonore ihren unheilvoll entscheidenden Monolog (III. 111), in; 
welchem sie sich entschließt, die ihr aufgetragene Vermittlungs-Funktion zu 
eigenen Zwecken auszunützen; durch die leichte, dem Dichter jedoch spürbare 


15 Diese Behauptung stützt sich auf eine mir freundlich mitgeteilte, noch unveröffent- 
lichte Untersuchung Professor Wolfgang Fleischhauers, die die Vorgeschichte die- 


ses für Goethe so wichtigen Oxymorons über den Titel von Gozzis Drama hinaus 
zurückverfolgt. 
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Verzerrung der Wahrheit, die mit dieser „Absicht“ notwendig geworden ist, 
wird der ohnehin mißtrauische Tasso vollends in den Verfolgungswahn ge- 
trieben. Die Sprache ist nun zum Mittel geworden und kann eben darum nicht 
mehr wahrhaft vermitteln. Eugenie endlich ist gänzlich zum Mittel entwür- 
digt; anfangs benutzt sie der König, wiederum in edelster Weise, als poli- 
tisches Tauschmittel, und so muß er sie auch später dem Staatsinteresse grau- 
sam opfern. Anstatt, wie sie hoffte, Vermittlerin zu werden, wird Eugenie 
zum Zankapfel, den „ein Gott erzürnt ins Mittel zwischen zwei Parteien“ 
warf. Als lebende Gestalt ist sie nun ganz aus der Mitte des Stückes ver- 
drängt; im dritten Aufzug erscheint sie nur als Tote. 

Aus dieser überraschend konkreten dichterischen Bestimmung des Mitte- 
Begriffs ist, so scheint mir, auch die oft in Goethes Spätwerk bemerkte und 
schon in der Natürlichen Tochter merkbare Mittelbarkeit der Sprachform zu 
verstehen. Als in den Wahlverwandtschaften ein Mittler noch einmal als 
Gestalt auftritt, stiftet er nur Unheil; mit Eugenie, möchte man sagen, ist 
dem „Mittler“ die Gestalt verwehrt. Mit der Säkularisierung des. „offen- 
baren Geheimnisses“ hat sich die natürliche Sprache - die Sprache der „Iphi- 

genie“, die auch die Natürliche Tochter noch einmal zu sprechen versucht — 

als zu hilf- und schutzlos erwiesen, ist völlig zum Mittel erniedrigt worden. 

Um noch die ihr eigene Funktion der menschlichen Vermittlung erfüllen zu 
- können, bedarf sie eines Schutzes, der sie nun allerdings in eine befremdende, 
-unnatürliche, mittelbare Form zwängt. Diese „Form“ ist die Ehe: 

Gewiß! dir gibt die Kenntnis jener Formen, 
Für Hohe wie für Niedre gleich verbindlich, 


Ein Mittel an. Du lächelst. Ist es möglich! 
Das Mittel ist gefunden! Sprich es aus! (2068-71). 


Warum lächelt der Gerichtsrat? Doch wohl, weil Eugenie hier das Mittel, 
_ das sie so verzweifelt sucht, selbst nennt: die Form. Allerdings lächelt er zu 
“früh; er muß noch erfahren, daß auch diese Form nur „zur Form“ einge- 

gangen werden darf, damit unter dem Schein der Besitznahme die Un- 
_berührtheit sich verberge. 

_ Eine Erörterung des Goetheschen Ehebegriffs würde uns hier zu weit füh- 
“ren; für die Blankvers-Dramen jedenfalls muß die Ehe als eine tragische 
Lösung gelten. Der tragischen Ironie, die im „natürlich“ des Titels anklingt, 
entspricht die andere, daß dies Trauer-Spiel an einem Trau-Altar endet 
(und ich bin versucht, Goethe selbst dieses Wortspiels für fähig-zu halten). 
Die Ehe ist ein Sprachersatz, eine Vereinigung zweier Menschen diesseits 
‘oder jenseits jener Gemeinschaft, die die Sprache stiftet. Die im Opfer des 
Namens sich ausdrückende Besitznahme der Frau ist die abzuwehrende Ge- 
fahr, der verhängnisvolle Wunsch — am deutlichsten in Tassos Umarmung der 
"Prinzessin, deutlich aber auch in Thoas’ Begehren und in der furchtsamen 
Vorsicht, mit der der Gerichtsrat Eugenie zur Erkenntnis dieser argen Not- 
wendigkeit leitet. Abstand, über den das vermittelnde Wort eine Brücke 
schlägt: das ist das glückliche Endbild der /phigenie; Abstand und Unmittel- 
‚barkeit sind die Kennzeichen der Iphigenischen Sprachkunst. In ihr kann die 
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Form den Stoff zur Gestalt verdichten; die Form selbst ist ein Kraftfeld, als 
solches kaum wahrnehmbar und erst in der Gestalt in Erscheinung tretend.| 
Mit der Schein-Ehe der „natürlichen Tochter“ dagegen potenziert sich die 
Form, in die sich die einst klare und unmittelbare Gestalt vor dem frechen: 
Zugriff einer mittel-süchtigen Welt retten muß. 
So gibt uns das Ende des Stückes den Schlüssel zu Goethes Spätstil. Wie 
bitter ihm das Opfer der Gestalt wurde, hören wir nicht nur aus den Klagen 
des Herzogs; auch fünf Jahre später, in der Pandora, klingt die Trauer noch 
ungeschwächt: 
Mühend versenkt ängstlich der Sinn 
Sich in der Nacht, suchet umsonst 
Nach der Gestalt. Ach! wie so klar 
Stand sie am Tag sonst vor dem Blick. 
Aber das Leben, dessen Diener der Dichter bis zum Letzten bleibt, ist mäch-- 
tiger und erhebt höhere Ansprüche als selbst das einmalig Vollkommene; ; 
ja, es ruft dieses wieder in sich zurück, zugleich zerstörend und, kraft des; 
menschlichen Geistes, erhaltend. „Iphigenie“ bleibt, weil sie wahrhaft war;; 
„du warst, du bist“. Während sie aber aus dem Scheintode — „dem Leben ı 
hier, dem zweiten Tode“ - in ein gültig menschliches, unzweideutig gestalt- - 
haftes Leben treten durfte, kehrt ihre Enkelin zurück in einen zweifachen, , 
zweideutigen Scheintod, in dem sie einer anderen Auferstehung entgegen- 
harren muß als ihre glücklichere, natürlichere und — wie Goethe wohl wußte - : 
vollendetere Vorfahrin in Aulis. 


MICHAEL SCHERER * MÜNCHEN 


IMMERMANNS MERLIN-DRAMA 
B 
Die Merlin-Sage finden wir im Zusammenhang mit den Artussagen in der 
„Historia Bretonum“ des Geoffrey of Monmouth. In Deutschland hat vor 
allem Friedrich Schlegel auf diesen Stoff hingewiesen. Im Mittelpunkt steht 
Merlin, das „Kind ohne Vater“, das sich zum Propheten und Zauberer ent- 
‚ wickelt. Den fehlenden Vater ersetzt Satan, aber das Erbe der Mutter, einer | 
reinen Jungfrau, verweist Merlin auf Gott. Wie in Merlin das Wesen mit 
diesem radikalen Widerspruch entsteht, das hat Immermann im „Vorspiel“ 
zum Drama „Merlin“ ausgeführt. Wie Goethes „Prolog im Himmel“ weite 
auch dieses Vorspiel das Drama zum theatrum mundi: es setzt mit jener 
weltgeschichtlichen Wende ein, da Satans Herrschaft über die Welt durch 
das aufkommende Christentum bestritten wird. Damit wird ein entscheiden- 
der Unterschied zu Goethes „Faust“ sichtbar. Immermann formuliert ihn in 
einem undatierten Brief an M. Beer aus dem Jahre 1831: 


Mein Satan ist nicht der Mephistopheles, der böse Lakai Gottes. d 


ist der alte berechtigte Titan, dem Unrecht geschehen, und hat etwa 
vom gnostischen Demiurgos (15, 39). - 


d. h. von dem Werkmeister, der nach der Lehre der Gnostiker die Welt aus. 
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sich und im Gegensatz zu Gott geschaffen hat. Im Hauptteil des Dramas er- 
scheint dieser Satan als „schöner Fürst der Welt“, der mit deutlicher Spitze 
gegen Goethes Mephisto von sich sagt: 


So werd’ ich stets den Adligen mich zeigen. 
Die Mißgestalt ist mir nur eigen 

In der Plebejer Phantasie; 

Und wer mich macht zu Gottes Eulenspiegel, 
Der sott die eigne Kleinheit in dem Tiegel, 
Mich sah er nie - (IV, 331). 


Im Gegensatz zum Faust-Drama befinden wir uns also von Anfang an in 
einer radikal gespaltenen Welt, in der sich der christliche Gott als Herr des 
Jenseits und Satan als Herr des Diesseits gegenüberstehen — nicht im Ge- 
spräch wie im „Prolog im Himmel“, denn ein solches ist nicht möglich, son- 
dern im offenen Kampf. Der Kampf geht um den Menschen. Als ihn Gott 
durch Christi Menschwerdung gewinnen will, sieht Satan keinen andern Aus- 
weg, als Gott — wie er sagt — „nachzuäffen“, d. h. ebenfalls mit einer reinen 
Jungfrau einen Sohn zu zeugen, denn „der Mensch ist nur durch den Men- 
schen zu werben“. So kommt es zu der satanischen Verkehrung des christ- 
lichen Heilsgeschehens in der Verführung der reinen Jungfrau Candida. Sie 
wird Satans Beute, gerade weil sie sich über alle Versuchung erhaben dünkt. 

Das Kind Satans und Candidas ist Merlin. Seinem Lebensweg gilt der 
Hauptteil des Dramas, dessen Titel lautet: „Der Gral“. Zunächst hat sich der 
Einsiedler Placidus des Kindes angenommen, dessen Mutter bei der Geburt 
starb. Aus der feindlich gesinnten Welt des Urchristentums flieht er mit ihm 
nach dem keltisch-römischen Britannien, das nun der weitere Schauplatz des 
Dramas bleibt. Wie Parzival wächst Merlin im Walde heran, doch nicht als 
tumber Tor, sondern als greisenhaft hellsichtiges Kind, „weltenalt“, wissend, 
daß es „die arme Waise Himmels und der Erden“ ist. Merlin baut Stonehenge, 
das berühmte englische Denkmal der Megalithkultur, als Grabmal für die 
Mutter, lehrt den alten Mann den Blick in den „Zusammenhang der Dinge“, 
zeigt ihm das „Mark der Weltgeschichte“ und berichtet ihm schließlich vom 
Gral. Das ist das Stichwort für die eigentliche dramatische Handlung. Wie 
im Parzival-Epos wird der Gral als geheimnisvolles Kleinod auf der Burg 
Montsalvatsch bewahrt, wie dort hängt sein letztes Geheimnis damit zusam- 
men, daß er vom Himmel und von der Erde ist. So kann er zum Leitbild 
des mittelalterlihen Menschen werden, der Gottes und der Welt Huld ge- 
winnen möchte; so wird er auch zum Ziel Merlins, der in ihm die Erlösung 
von seinem zwiespältigen Wesen sieht. Aber dieses gnadenhafte Bewußtsein 
wird überblendet von dem gleichen Übermaß an Selbstbewußtsein, das schon 
Candida für die satanische Verführung reif macht: er will nicht den Gral als 
demütig Suchender erreichen, sondern den bisherigen Gralshüter Titurel 
durch die Ritter des Königs Artus verdrängen: „Dem hehren Gral schaff’ ich 
die echten Hüter“. 

Damit gesellt sich zu Merlin und dem Gral als dritter mythischer Bereich 
die Tafelrunde des Königs Artus. Wie im Parzival-Epos verkörpert sie die 
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rein weltliche Ritterschaft, aber die Akzente sind entsprechend der dramati 
schen Idee in aufdringlicher Weise verschärft. Ist Merlins Tragik der persö 
lich verkörperte Zwiespalt von Welt und Überwelt, so erscheinen die Artus 
ritter als glückliche Kinder dieser einen diesseitigen Welt. In Castel Mervei 


.. gaukelt ihr Leben 
Hin unter Zelten auf blühender Wiese. 


Nur einen in dieser Welt schüttelt das Grauen vor der Scheinhaftigkeit ein 
solchen Daseins - Klingsor, den 80jährigen Weltweisen, hinter dem wie ii 
Novalis’ Roman „Heinrich von Ofterdingen“, aber mit verzerrten Zügen, d 
Bild des greisen Goethe sichtbar wird. Von ihm beraten, sucht König Ar 
als letzten Wegweiser aus der drohenden Auflösung ins Nichts das „Kina 
ohne Vater“ — Merlin. 

Merlin kündet sein Kommen an, aber vorher erreicht die Dichtung einer 
dramatischen Höhepunkt in der Begegnung zwischen Satan und Merlin 
Stonehenge, dem Grabmal der Mutter. Satan eröffnet seinem Sohn der 
weltgeschichtlichen Auftrag, den Menschen von der „neuen Seuche“ der Jen 
seitsreligion zu retten. Merlin bedeutet Satan, daß er sein, aber auch Candida 
Sohn sei: 


.. Ich bin deiner und ihrer. 
Deiner im Wissen, vielleicht im Wähnen, 
Ihrer im Gebet, in Demut und Tränen! 
.. Merlin ist des Satans Sohn 
In der Gnade der Mutter durch Gottes Erbarmen (IV, 332/3). 


Da erhebt sich Satan zum Ankläger Gottes und begründet seinen Ansprud 
auf das, was er von Merlin erwartet, aus der im Sinne gnostischer Lehrer 
verstandenen Geschichte der Welt: am Anfang schuf Gott das Chaos, 


Die tote, dumme, farbenlose Masse ... 
Daß leblos den Despoten sie umwalle. 


Satan aber — das ist seine Version des Engelsturzes - schwang sich zu ihr 
nieder und schied als Demiurgos 


... der Erde Feste von dem Himmel, 

Schied Helle, Finsternis, und Land und Fluten, . | 
Entzündete der obern Lichter Gluten, 4 
Weckt’ auf der Kreaturen Vollgewimmel (IV, 334). 


Satan schuf die unendliche Vielfalt des Seienden aus dem einen ununterschie- 
denen Chaos, Gott aber will nun nach tausendjährigem Grollen durch da. 
Heilsgeschehen auf Golgotha die Menschen und mit ihnen die Welt wiede, 
As einen ungeteilten Sein, das Satan als das Nichts erscheint, zurück-- 
ühren: 


Er, der Entsetzlich-Unergründliche, 
Umschleierte die holden, frohen Blicke 

Und trieb die Armen mit der feinsten Tücke 
Ins Wesenlos’, ins Unausfindliche. 


Wozu der Gaumen, darf er sich nicht letzen? 
Wozu ein Ohr in der Verstummung Fasten? 


Bit nl a er 


Immermanns Merlin-Drama 37 


Was nützen Hand und Fuß bei trägem Rasten? 
Was frommt ein Aug’, das Farben nicht ergötzen? 


Mit Sinnen, Nerven, Blut und Geist durchschüttet, 
Bemühn sie sich, die Gaben zu verachten; 

O greuelvoll selbstmörderisches Trachten! 

O Wut, die ihres Ursprungs Quell zerrüttet! 


Sind sie, von leerer Sehnsucht übermeistert, 

Nur erst zerfallen an den eitlen Sorgen, 

Zerfällt der Lenz, Herbst, Sommer, Abend, Morgen, 
Von keines Menschen Lobe mehr begeistert; 


Stumpft sich der Winkel meiner Signatur, 
Und wie der Kalk sich an der Luft zerreibt, 
Und vom Kristall nur Feuchtigkeit verbleibt, 
Zergeht in Todesschmerzen die Natur. 


Dann hat er, was er will, besitzt, was mein, 
Und mit dem Chaos ist er dann allein (IV, 335/6). 


In diesen Worten Satans eröffnet sich der Blick auf jene Wegscheide, an der 
sich das 19. Jahrhundert von allen vorausgehenden Jahrhunderten des Abend- 
landes löst: die Absage an den Logos und die Anerkennung der „Erde“, 
nicht als „der Gottheit lebendiges Kleid“ oder den „farbigen Abglanz“ einer 
letzten Wesenheit, sondern als der einzigen, in unzähligen Gestalten, Farben 
und Klängen entfalteten Wirklichkeit, deren „goldenen Überfluß“ zu trinken 
dem Menschen einzig nottut. Die Artuswelt gehört ihr an, aber nicht Merlin. 
Er verweist Satan auf Gott, der alles, auch Satan, auch das Demiurgische in 
Satan geschaffen hat: 


Vollendet sieh’s, sobald er’s nur gedacht, 

Die Ernte sieh verschwistert mit den Lenzen, 
Sieh seinen Sonnentag, zugleich die große Nacht, 
Drin des Orions Gürtelsterne glänzen! 


Sieh dort die Gaben von der Erde Tische, 
Auf goldnen Matten rein und klar gebreitet, 
Den Winter sieh, der mit des Nordens Frische 
Der jüngsten Blüte keinen Tod bereitet! 


Sieh, wie die Wogen sich im Sturme wälzen 

Und als gelindes Ol das Ufer streicheln, 

Sieh aus dem grausten Stamm, dem starrsten Felsen 
Hervor die Seele sanftverschämt sich schmeicheln! 


Sieh hin! Denn ach, ich stammle nur, 
Und meine Rede klingt wie Spott. 

Sieh, mächt’ger Gott in der Natur, 

Sieh droben die Natur in Gott! (IV, 338). 


'n dieser letzten Unterscheidung — Satan als Gott in der Natur: die Natur 
n Gott - spaltet sich die im deutschen Idealismus erreichte Einheit des Seins 
ınwiderruflich; der Mensch steht in der Entscheidung zwischen Gott und 
jatan, dem transzendenten Schöpfergott und dem Herrn der Erde. Merlin 


hat bereits entschieden, aber in der selbstbewußten Sicherheit dieser Ent- 
scheidung für Gott und gegen Satan wittert Satan den Erbfluch der Hybris; 
welche die Entscheidung wieder aufhebt. Der tragische Zwiespalt bleibt. D 
Drama geht weiter. 

Während Merlin in seiner Vermessenheit auszieht, die Artuswelt dem Gral. 
zu gewinnen, d. h. sich die Rolle eines neuen Messias anzumaßen, entfaltet: 
sich im Drama die Welt des Artushofes: grüne Matten, Rosen, Zelte, „de 
Fahnen buntflimmernder Schein“, des Lebens „holder Schwank“. Diese Welt 
ist ohne Geheimnis, ohne Tiefe, ohne Sinn; Leben ist ästhetisches Spiel, be- 
sonders gesteigert im Minnesang: 
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Das Weltgeheimnis ist nirgendwo; es ist nicht hier und nicht dorten, 
Es schaukelt sich wie ein unschuldiges Kind in des Sängers blühenden Worten 
(IV, 353) ) 


Am reinsten spielt sich dieses Dasein in der Liebe. Gerade die Liebe, die den 
Menschen aus der Subjektivität des je eigenen Bewußtseins zur Wirklichkeit 
des ganz Anderen führt, erscheint in dieser Welt als sublime Täuschung. . 
Lanzelot, der des Artus Gemahlin Ginevra liebt, stellt die quälende Frage:: 

Was ist die Liebe, wenn in nicht’gen Bildern 

Sie krank sich schwelgen muß, 

Und wenn auf stillem Wege zum Genuß 

Die Wünsch in irrer Schattenqual verwildern? 

Wenn Täuschung so die Täuschung hetzte, triebe, 

Was wär’, o grausam Glück, die Liebe dann? (IV, 362). 


„Die Liebe!“ - antwortet Ginevra. Dieser in Bildern des Wahns schwelgen- 
den Liebe entspricht die verführerischste Gestalt am Artushof: das Weib 
Niniane. | 

Doch bevor Merlin dieser letzten Inkarnation der Scheinwelt begegnet, 
trifft er auf den Einzigen, der den Schein als Schein durchschaut, aber nicht 
entlarvt — auf Klingsor. Merlin ist Klingsor überlegen, weil er nicht nur die 
Artuswelt, sondern auch Klingsor durchschaut: Klingsor als das autonome 
Ich, dem „die Erde, See, das Firmament“ „für eine Leiter einzig“ gilt, um sich 
zu steigern. In dieser großen Auseinandersetzung mit einer einseitig get 
sehenen dichterischen Figuration des deutschen Idealismus schafft sich Merlin 
die letzte Folie für seine eigene messianische Gestalt. Satan als den falschen 
Demiurgos und Klingsor als das vermessene Bewußtseinsich weist er als 
Usurpatoren der Schöpfung ins Nichts zurück; er bekennt sich allein zu dem | 
einen transzendenten Gott und der von ihm geschaffenen Welt: 


Denn alles, was da lebt und regt 

Und sich in eigner Formation bewegt, 

Steht näher mir, als ich mir bin. 

Des Königs hoher Fürstensinn, 

Der Frauen sanfte Veilchentreue, 

Des Ritters Wagen und der Jungfraun Scheue, 
Des kleinsten Bürgers armer Werkeltag, 

Des letzten Bauern Fleiß und Ungemac, 

Das alles ist mir wert und wichtig, 
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Viel wicht’ger als mein Ich, so schwach und nichtig. 

Weil ich denn ganz mich an das All verschenkt’, 

Hat sich das All in mich zurück gelenkt, 

Und in mir wachsen, welken, ruhn und schwanken 

Nicht meine, nein! die großen Weltgedanken.... (VI, 368). 


Auf diesem Gipfel erfährt Merlin die satanische Dialektik. Weil er nicht 
nur ist, sondern dieses sein Wesen in voller Klarheit weiß, weil er es gerade 
jetzt am klarsten weiß und sich in diesem Wissen über alle Versuchungen er- 
haben fühlt, ist er gerade jetzt am äußersten gefährdet. Gerade in der 
Hybris seines Bewußtseins verfällt er Niniane und in ihr der Scheinwelt des 
Demiurgos. Alle Bindungen an die mütterliche Gotteswelt fallen ab, als fal- 
scher Gott der Erde nimmt er die Huldigung der Artuswelt entgegen und 
“ernennt Artus zum Gralskönig. Noch ist zwar der Gral nicht gewonnen, aber 
unter der Führung Merlins ziehen die Artusritter aus, nicht mehr um dem 
- Gral zu dienen, sondern ihn zu erobern, während Klingsor stirbt und Castel 
Merveil in Trümmer stürzt. Damit erfüllt sich gerade an Merlin die uralte 
satanische Versuchung: eritis sicut deus. 

Aber niemals gelangen die von Merlin geführten Ritter zum Gral. Nicht 
weil der alte Gralskönig Titurel an Parzival die Krone gibt und vor dem 
Antichrist, wie er Merlin bezeichnet, nach Indien ausweicht, sondern weil der 
Gral als „ein Geheimnis, eine Schickung“, als Gnade nie zu erringen ist. Der 
- Gralsritter Lohengrin sagt die entscheidenden Worte: 


Was wär’ das Heil’ge, ständ’ es zu erringen? 
Unendliches, was wär’ es, wenn das Endliche 

Zu ihm gelangte mit der Sehnsucht Schwingen? 
Nein, mich umfängt das Unabwendliche! 

Es fassen mich die Ketten, die gestählten! 

Des Menschen Tat, die einzig kenntliche, 

Ist: Fühlen sich im Stande der Erwählten (IV, 379). 


Noch deutlicher aber ist die Inschrift an der Pforte der Gralsburg: 


Ich habe mich nach eignem Recht gegründet, 
Vergebens sucht ihr mich. 

Der Wandrer, welcher meinen Tempel findet, 
Den suchte Ich (IV, 381). 


Diese Welt ist der absolute Gegensatz zu der alles faustische Streben noch 
übertrumpfenden Vermessenheit Merlins. Hier gibt es im Gegensatz zu Goe- 
‚thes „Faust“ keinen letzten seligen Zusammenklang mehr von menschlichem 
"Streben und der Liebe von oben, sondern radikale Entzweiung und Ent- 
scheidung zwischen einem demütigen Sich-selbst-bescheiden oder der Ver- 
zweiflung eines ewig vereitelten Suchens. Während Merlin in Ninianas 
Armen seine Führerrolle vergißt, verliert sich die Artuswelt in der Wüste 
dessen, was nach dem Zusammenbruc ihrer Traumwelt von Castel Merveil 
bleibt: verhungernd und verdurstend irren sie umher, getäuscht von der Fata 
Morgana einer im Abendschein schimmernden Burg, während schon über 
ihnen die Raben fliegen; schließlich ersterben ihre verzweifelnden Rufe nach 
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Merlin. Dieser genießt mit Niniana ein Scheinglück unter der Weißdorn- 
hecke, wähnt in ihrem „leeren, frechen Lächeln“ das Leben zu haben, ver- 
rät ihr schließlich das Zauberwort, das ihn ewig an eine einzige Stelle der 
Erde bannt, und sie spricht es aus, nicht einmal aus Bosheit, sondern in der 
Gedankenlosigkeit des oberflächlichen, leichtsinnigen Weibes. Die Weißdorn- 
hecke wird zu Merlins ewigem Grab. Immermanns spätgeborenen Faust hat 
das Ewig-Weibliche nicht hinan-, sondern hinabgezogen. 

Immermanns Dichtung hat noch einen Epilog: „Merlin der Dulder“. Nach- 
dem mit Klingsor, Artus und Merlin die trügerischen Bilder eines gottver- 
gessenen Erdenlebens dahin sind, verkündet Lohengrin das Ende: 


Mich dünkt, die Erd’ ist nur ein leerer, trüber, 
Baumloser Anger, mit Gebein besät, 

Kahl, unabsehlich, unfruchtbar; worüber 

Die schwarze Fahne der Vernichtung weht! (IV, 404). 


Als ob der Dichter selbst vor dieser Vision zurückgeschreckt wäre, biegt er das 
Ende ins Hoffnungsvolle um: Satan bietet Merlin die Erlösung an, falls er 
sich endgültig auf seine Seite schlage, aber sterbend, das Vaterunser auf den 
Lippen, bekennt sich Merlin zu Gott. Wie wenig dieser Schluß Immermann 
befriedigte, das zeigt folgende Frage in dem Brief vom 8. Oktober 1832 an 
Tiec: 

Was soll... diese Unterwerfung unter Gott ohne Zweck, dieser Schluß, der nichts 


schließt und nichts löst und von dem Druck der vorangegangenen Katastrophe das 
Gemüt nicht zu befreien vermag? .... (15, 48). 


Gegenüber diesem „populären“ Schluß, wie er ihn nennt, umreißt Immer- 
mann im gleichen Brief den ursprünglichen Plan für das Ende der Dichtung: 


Im Nachspiele sollten aus dem Hades herauf die Gesänge der Schatten der Tafel- 
runde erschallen, deren Inhalt eine Art wehmütigen Glückes war. Merlin selbst sollte 
als Geisterstimme das Ganze epilogisieren, sich zum weltlichen Heiland erklären und 
aussprechen, daß, weil nun einmal alle Freude und aller Schmerz der Erde ineinem 
Individuum durchgefühlt worden sei, der Fluch sich erschöpft habe... (15, 48). 


Damit bliebe das Doppelantlitz Merlins bis zum Schluß gewahrt: als „welt- 
licher Heiland“ ist er endgültig dem Satan verfallen, aber gerade dadurch hat | 
er dem Menschen den Weg zu Gott geöffnet. Der Mensch muß das Chaos 
unter der „schwarzen Fahne der Vernichtung“ durchschreiten, den Fluch des 
faustischen Daseins erschöpfen, den „Untergang der vollkommenen Dinge“ 
erfahren, wie Immermann im gleichen Briefe sagt, um die Konturen Gottes 
aufdämmern zu sehen. 

Diese Zweifel über den Ausgang des Dramas können nicht überraschen. 
Stunden der Verzweiflung suchen den Dichter heim, während er am „Merlin“ F: 
arbeitet. Am 28. Nov. 1831 schreibt er an Tieck: 


Ich leide nicht an dem Zweifel, an der Dunkelheit, was ich noch zu machen habe; 
im Gegenteil steht mir dies zu deutlich vor der Seele, und dies eben entmutigt mich. 
Ich habe ein Gefühl wie der Gemsenjäger, der sich zwischen Klippen verstiegen hat: 
er sieht den Pfad ganz bestimmt vor sich; aber die Füße eines Menschen sind nicht 
gemacht, ihn zu wandeln. Nie habe ich eine solche Kluft zwischen dem Gegenstande 
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und meinen Organen empfunden. Ob unter diesen Auspicien noch irgend etwas Poe- 
tisches zustande kommen kann, oder ob ich nicht im glücklichsten Falle nur ein trans- 
zendentales Ungeheuer erzeugen werde, muß die Zeit lehren (15, 44). 
Zwar erheben sich eine Fülle von Figuren aus diesem Zustand, der für ein 
„fruchtbares Chaos“ zu hell beleuchtet ist, aber sie erliegen, wie Immermann 
in seinen „Maskengesprächen“ bekennt, „unter der metaphysischen Rüstung“. 
‚Am wenigsten befriedigt die Form. Sie ist nicht poetische Erscheinung eines 
tiefen Gehalts, sondern weil dieser im Vorfeld des Bewußtseins erstarrte, 
äußere Form — nach lockerer Vers- und Szenenfolge von Goethes „Faust“ 
beeinflußt, aber ohne dessen innere Notwendigkeit und schöpferische Freiheit. 
Trotzdem wäre es falsch, dieses Scheitern mit dem Maßstab von Immermanns 
früheren dramatischen Versuchen zu messen. Hier will sich ein Mensch, der 
sich mit all seinen Fasern seiner Zeit verhaftet weiß, vom Leiden seiner Zeit 
befreien, das einfach darin besteht, daß der greisenhaft hellsichtige, welten- 
alte Merlin-Mensch nicht mehr glauben, hoffen, lieben kann und doc in 
Sehnsucht danach vergeht. In dieser Sicht ist selbst das Scheitern der Dichtung 
noch von höchster Aussagekraft. 

Gerade die unvollkommene Form zeugt von der persönlich erlittenen Spal- 
tung von Sein und Bewußtsein. Diese persönliche Erfahrung ist für Immer- 
mann Ausdruck seiner Zeit und eines menschlichen Grundverhältnisses. Das 
harmonische Weltbild von Goethes Faust-Dichtung, das trotz den zwei Seelen 

_ Fausts Natur und Geist, Makro- und Mikrokosmos, Gott, Mensch und Satan 
umschließt, weicht dem radikalen Dualismus von Gott und Satan. Auf der 
“ menschlichen Ebene entsprechen diesem Gegensatz zwei ganz verschiedene 
Grundhaltungen. Die transzendente Gralswelt ist der Bereich der reinen 
“Gnade, die dem faustischen Zugriff grundsätzlich entzogen ist; niemals wird 
- sie — die Liebe von oben - an dem immer Strebenden teilnehmen. Gegen sie 
steht die Welt des Demiurgos, entfaltet in der unendlichen Vielfalt der Dinge 
dieser Erde; hier ist alles zu erstreben, zu besitzen, zu genießen. Dazwischen 
spannt sich wie Nietzsches Seil über dem Abgrund das Wesen des Menschen, 
das beiden Welten verhaftet ist. Indem er den Zwiespalt seines Wesens auf- 
heben will, baut er sich eine Scheinwelt auf: entweder er gibt sich wie die 
Artusrunde dem ästhetischen Reiz der irdischen Dinge hin oder er sieht wie 
Klingsor im eigenen Ich den archimedischen Punkt des ganzen Seins. In 
beiden Fällen zeigt sich im Denken und Dichten Immermanns, wie das hohe 
Menschenbild der Goethezeit in die entscheidende Krise des philosophischen 
und ästhetischen Idealismus gerät. Des Menschen wahres Wesen und einzige 
Chance umreißt die Gestalt Merlins. Er allein weiß von dem Widerspruch 
des Seins und durchschaut die Scheinlösung der Artuswelt und Klingsors; er 
weiß auch, daß dieses weltenalte, greisenhaft helle Bewußtsein die Gnade 
des Gralsgeheimnisses verhindert. Von dieser Tragik zeugt ein tiefes Wort, 
das Merlin zu sich selber spricht: 
Vor meinem Geist steht alles klar und hart, 
Ich schmachte nach den Finsternissen. 


Wir spüren hier die späte Stunde jener zu Ende gehenden Epoche, deren 
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Höhepunkt das stolze Selbstgefühl eines Menschen war, der von seiner Art, 
das Sein zu erfassen, dieses Sein überhaupt erst ableitete. Was einst die 
stolze Freiheit eines nach Vernunft, Willen und Phantasie autonomen Wesens 
war, erscheint in Immermanns Merlin-Drama, das in Goethes letztem Le- 
bensjahr abgeschlossen wird, als das Leiden, niemals durch den Bannkreis 
des eigenen Bewußtseins zu einer transzendenten Wirklichkeit, wie sie am 
reinsten der Gral symbolisiert, durchbrechen zu können. Daß es sich hier um 
ein zentrales Problem Immermanns handelt, erfahren wir nicht nur aus 
seinem Ringen um die dichterische Gestalt, sondern auch aus seiner völlig 
unsicheren Haltung gegenüber Goethe und seiner heftigen Ablehnung der 
Ichphilosophie Fichtes, über die er sich in seinen „Memorabilien“ folgender- 
maßen äußert: 


In aller Wahrnehmung nimmst du lediglich deinen eigenen Zustand wahr; wo der 
Gegenstand anfängt, hört alle Wahrnehmung auf. Was du außer dir erblickst, bist 
nur du selbst... Das Bewußtsein von einem Ding außer uns ist absolut nichts weiter 
als das Produkt unseres eigenen Vorstellungsvermögens. Auf solche Weise wird der 
Geist von der Natur und der Naturnotwendigkeit erlöst. Er wird frei. — 

Eine traurige Freiheit! Die Freiheit des Verschmachtenden in der Wüste ohne Haus 
und Baum! Alle Dinge werden durch diesen Prozeß vernichtet; der Geist selbst wird, 
weil seinen Vorstellungen nichts entspricht, ein Nichts; die Realität verdunstet zu 
einem Traume. Das Wissen gelangt also nicht zu den Dingen; es bleibt ein leeres 
Wissen (V, 386). 


Die Situation des „Verschmachtenden in der Wüste“ ist bereits in dem Schick- 
sal der Artusritter gestaltet; was sie für Wirklichkeit halten, ist Fata Mor- 
gana, Täuschung, Schein. Am bezeichnendsten ist aber gerade das Schicksal 
Merlins. Obwohl er zunächst den Schein durchschaut, verfällt er gerade auf 
dem Höhepunkt seines Selbstbewußtseins der äußersten Täuschung: dem 
„leeren frechen Lächeln“ der Niniane und dem Glauben an die eigene gött- 
liche Mission. Damit kommt ein Prozeß zum Abschluß, der nach Immermanns 


Plan und sonstigen Äußerungen von den Anfängen des Christentums bis in 


die eigene Gegenwart reicht. Die wichtigste Äußerung über diesen umfassen- 
den Zusammenhang steht in dem Brief vom 8. Okt. 1832 an Tieck: ) 


... Wie mir die Entfaltung der Welt durch das Christentum vorkommt, so hat! 


jener einfache und eigentliche Geist desselben, der das Menschengeschlecht aus den 


Fesseln des äußern Naturgesetzes befreite, nur die ersten, apostolischen Zeiten be- 1 


herrscht; sehr bald nahm dieses Gesetz, diese Gewalt der Mannigfaltigkeit, diese Herr- 
schaft des Irdischen, oder wie man es sonst nennen will, wieder Besitz von den Ge- 


mütern der Menschen, und die folgenden Jahrhunderte stellen nur den Kampf der 
beiden, wenigstens auf Erden unvereinbaren Dinge in Volk und Individuo dar. Die 
Kirche sucht sie durch einen schönen Traum zu versöhnen; die Reformation gibt dafür 
einen andern Traum, als könne man zu jener Schlichtheit und Einfalt des Urchristen- 


tums zurückkehren. Er dauert aber nicht lange; bald tritt die Doppeltheit und der 
nie zu schlichtende Zwiespalt immer größer und gewaltiger auf, treibt auf dieser Seite 
zu neuen Heiden, die denn doch nichts wären ohne das Christentum, auf jener Seite 
zu Christen, welche ohne die Ausstattung durch Natur und Altertum auch zusammen- 
schrumpfen würden, und erscheint endlich in seiner Spitze da, wo nun selbst die hei- 
Beste Andacht, die tiefste, unmittelbarste Sehnsucht nach dem Göttlichen, so von ihrer 
eignen irdischen Fülle durchdrungen, verdichtet und verkörpert wird, daß die Gnade 
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von diesem Drange sich abwendet und das Heilige vor dem Gebete erschrickt ... Vor 
jenem modernen, unbeschreiblichen, in seinem Reichtume unseligen Geiste hatte auch 
ich in mir manchen Schauder verspürt, und Merlin wurde nur der eminente Reprä- 
sentant desselben. Hier war von keiner psychologischen Unwissenheit, von keinem 
Unglück durch Sünde, nicht von Schuld und Buße die Rede, nein, das Elend an sich, 
die Andacht ohne Gott, der Untergang der vollkommenen Dinge, eben weil sie die 
vollkommenen sind - dieses Alles hatte mich ergriffen ... (15, 47/8). 

Dem entspricht der ursprüngliche Schluß, wonach sich in Merlin der Fluch, der 
auf dem Menschen lastet, erschöpfen sollte. 

Was bleibt nach einem solchen Untergang? Erst am Ende seines kurzen 
Lebens setzt Immermann an zu Bildern einer neuen Welt, aber bis dahin ist 
es seine erst nach langem Suchen erkannte dichterische Aufgabe, das Chaos 
einer Übergangszeit durch das dichterische Wort zu beschwören und dadurch 
erträglich, ja sogar sinnvoll zu machen. Im „Merlin“ versucht er, den Weg 
des Menschen bis zu dieser gegenwärtigen Zeit in Bildern eines nur meta- 


- physisch deutbaren Mythos zu entwerfen. Dabei liegt der Schwerpunkt auf 


der als Irrweg gedeuteten wachsenden Selbstbespiegelung im Bewußtsein, die 
schließlich zum „Untergang der vollkommenen Dinge“ führt. Tieck bezeichnet 
die ganze Stimmung der Dichtung als „ein geistiges Grauen“ und „eine süße 
Wehmut über das Absterben der Schönheit, wie es wohl nur selten einem 
Dichter gelungen ist.“ Aber gerade weil sich in diesem Absterben die vom 
Menschen so genannte Wirklichkeit als Schein, d. h. als ein Scheinen des 


Nichts enthüllt, öffnet sich der Blick für die eigentliche Wirklichkeit, die 


außer allem menschlichen Bewußtsein einfach ist. Sie bildet die unsichtbare 


Folie der Merlin-Dichtung, aber ihre beiden Pole werden deutlich. Das sind 


„jenseits der vollen Erscheinung“ die „göttlichen Dinge“, von denen Immer- 


“ mann in den späteren „Maskengesprächen“ sagt, daß sie „wenn sie in Er- 


scheinung treten, zerbrechen“, also die transzendente Welt des Grals; der An- 


- fang von Immermanns „Reisejournal“ aus dem Jahre 1831, dem Entstehungs- 
jahr des „Merlin“, deutet uns an, daß Immermann dabei das Innere des 
" Kölner Doms vorschwebt, das er nach der Restaurierung der Glasgemälde 
erlebt: 


So ein trüber, brennender, gelbrötlicher Hauch muß über diesen transzendentalen 


Dingen schweben. 


Dieser Welt entsprechen im Bereich des Diesseitigen,-aber außerhalb des 
menschlihen Bewußtseins die irdischen Dinge, d. h. die Natur, — nicht als 


_ Gegenstand einer spekulativen Naturphilosophie im Sinne der Romantik, 
“sondern als etwas, was den Menschen „mit einem magischen Grauen“ erfüllt, 
_ wie Immermann wörtlich in seinem Tiroler Reisebericht „Blick ins Tirol“ 


aus dem Jahre 1833 (10, 248) schreibt. 
Der transzendente Gott und die magische Wirklichkeit der Dinge dämmern 


jenseits der grauenvollen Nacht, die sich über der Merlin-Welt ausbreitet. 
Die Konturen dieser neuen Welt lassen sich bereits in den sog. chiliastischen 
_ Sonetten Immermanns erkennen, die 1828 entstehen. In diesen Sonetten 
_ spricht Immermann von dem kommenden König, der die neue Welt errichten 


Fl 
. 


wird: 


s 
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Ich schau’ in unsre Nacht und seh’ den Stern, 
Nach dem die Zukunft wird ihr Steuer richten. 


Hier fällt aber auch das Wort von der „Ding’ urmächt’gem Prangen“: 


... nimmer ist der Ding’ urmächt’ges Prangen 
In euren ganz verarmten Sinn gegangen ... (IV, 449). 


Quellen: 


Immermanns Werke. Hrsg. v. R. Boxberger. Berlin 1883 (zit.: z. B. 10, 232). 

Immermanns Werke. Hrsg. v. H. Maync. Leipzig 1906 (zit.: z. B. II, 161). 

Aus der Sekundärliteratur sei auf eine wichtige Neuerscheinung verwiesen: 

Manfred Windfuhr, Immermanns erzählerisches Werk. = Beiträge zur deutschen 
Philologie 14. Gießen 1957. 
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DER „FALKE“ AM „WENDEPUNKT“ 
Zu den Novellentheorien Tiecks und Heyses 


Die Diskussion über die formalästhetischen Kriterien der „Novelle“ hat 
inzwischen offenkundig einen toten Punkt erreicht. Den zahlreichen Einzel- 
untersuchungen ist es nicht gelungen, die besondere Struktur novellistischen 
Erzählens an einem einzelnen Werk oder Dichter so deutlich herauszuarbei- 
ten, daß ihre Ergebnisse auch für die Werke anderer Novellisten oder Epo- 
chen gültig wären. Noch größere Verwirrung empfindet der Leser nach der 


Lektüre der bisher erschienenen Darstellungen einer Geschichte der deutschen 


Novellistik. Ihre Verfasser standen vor der kaum lösbaren Aufgabe, die Ge- 


‘ 
ni 


schichte einer epischen Form zu schreiben, über deren Prinzipien bis heute 


völlige Unklarheit herrscht. Die in den einzelnen Darstellungen postulierten 


Merkmale novellistischen Erzählens haben nicht überzeugt. Allzu oft bringt 


die Beschäftigung mit dem Phänomen „Novelle“ nolens volens eine neue 
Theorie hervor. Die kaum überschaubare Menge deutscher Novellentheorien 


droht so, sich weiter zu vervielfachen. Das Ergebnis aller Bemühungen spie- 
gelt die Schwierigkeit der Materie. Manche Theorien sind so weit gefaßt, 
daß sie auch für andere Kurzformen epischer Darstellung zutreffen; andere 


- 


stellen so enge Bestimmungen und strenge Maßstäbe auf, daß die Bezeich- 


nung „Novelle“ nur wenigen Werken der deutschen Literatur zukommen 
kann. Immer neue begrifflihe Merkmale werden in die Diskussion gewor- 
fen; die dichterisch wertvollen Werke entziehen sich aber weiterhin einer 
Katalogisierung durch die landläufig benutzten Begriffe der Novellentheore- 
tiker. 

Überblickt man Problematik und Ergebnisse der Untersuchungen über die 
deutsche Novelle, — ein Forschungsbericht steht noch aus -, so stimmen schon 
ihre Ansatzpunkte bedenklich. Fast alle Arbeiten behandeln die deutsche 


Mn 
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Novellistik des 19. Jahrhunderts. Der Stand der Forschung ist wesentlich 
durch die Tatsache charakterisiert, daß die umfassenden Darstellungen mit 
den Novellen Goethes einsetzen. Das unvollendete Werk H. H. Borcherdts 
bildet hier im Ansatz eine bemerkenswerte Ausnahme. Nach den übrigen 
Untersuchungen scheint es in Deutschland bis zu Wieland, Goethe, Tieck und 
Kleist keine Erzählform gegeben zu haben, die dem jeweils postulierten No- 
vellenbegriff genügt. Dagegen haben sich die Literaturgeschichten daran ge- 
wöhnt, Werke des Hoch- und Spätmittelalters - wenn auch ohne ausreichende 
Begründung - als Novellen zu bezeichnen. 

Die deutsche Novellentheorie hat die Frage nach einer eigenen Tradition 
novellistischen Erzählens in Deutschland bisher stets negativ beantwortet. 
Sie beschritt den bequemen Ausweg, in der Novellentheorie und Novellen- 
dichtung der Romania die (scheinbare!) Kontinuität zu finden, die sie in der 
eigenen Literatur vermißte. So besteht im Anschluß an die Novellentheore- 
tiker des frühen 19. Jahrhunderts auch noch heute das kaum getrübte Ver- 
trauen, daß im ausgehenden 18. Jahrhundert die Sache mit dem Wort wan- 
derte. Nach dieser weit verbreiteten Meinung übernahmen die deutschen 
Dichter eine neue, bis dahin nicht benutzte Erzählform, die sie entweder nur 
unvollkommen ausfüllten, oder aber in charakteristischer Weise umformten. 
Diese Argumentation setzt voraus, daß es in der Romania eine „Urform“ der 
Novelle gab. Dabei wird die lange, bis in die Antike reichende Tradition 
romanischer Novellistik ausgeklammert und Boccaccio zum Vater der euro- 
päischen Novellendichtung proklamiert. Die Geburt einer völlig neuen epi- 


- schen Form wäre so mit standesamtlichen Daten zu fixieren. Nach dieser 


Auffassung werden die verschiedenen Kurzformen epischer Darstellung, die 


 Boccaccio gestaltete, in offenkundigem Mißverständnis durchweg als No- 


vellen angesprochen. Die scheinbar überwältigende Autorität trübt den un- 


 befangenen Blick. Die aus dem Decamerone abgeleiteten begrifflichen Merk- 
_ male der „Novelle“ könnten im günstigsten Fall als Arbeitshypothesen ver- 
 wandt werden, statt dessen erscheinen sie in der Diskussion als schlüssiges 
Ergebnis, als Postulate für alle folgenden Novellen, als absoluter Maßstab 


- für formalästhetische Untersuchungen. Hier werden Idealformen proklamiert, 


_ an deren Erfüllung sich kein Dichter hielt und hält. Daher die ärgerliche Er- 


kenntnis, daß sich die reiche Vielfalt deutscher Novellen den aus dem Deca- 
merone abgeleiteten begrifflihen Merkmalen „der Novelle“ beharrlich ent- 


zieht. 
Es ist erstaunlich, wie wenig es der umfassenden Untersuchung Walter 


_ Pabstst vergönnt war, eine Bresche in das anscheinend unentwirrbare Dickicht 


falscher Ansatzpunkte und unausrottbarer Mißverständnisse zu schlagen, das 
den Zugang zu einer fruchtbaren Diskussion über den Begriff Novelle fast 
versperrt. W. Pabst hat das Ergebnis seiner Auseinandersetzung mit der 
Novellentheorie und Novellendichtung in den romanischen Literaturen in 


N ı Walter Pabst: Novellentheorie und Novellendichtung; zur Geschichte ihrer Anti- 


I 


u Badia Zr 


nomie in den romanischen Literaturen, Hamburg 1953. 
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seiner Polemik gegen germanistische Gattungstheoretiker? vertieft fortgesetzt 
und bewußt überspitzt ausgesprochen. Er steht damit in äußerstem Gegen- 
satz zu Adolf v. Grolman, der noch glaubte, „die leicht und gefällig, ja lie- 
benswürdig sich gebende, romanische Form“ sei in der deutschen Novellistik 
des 19. Jahrhunderts „durch viel Problematik belastet, welche sie nicht tragen 
kann und die ihr strukturell inaequat ist“3. Für Pabst hingegen gibt es „we- 
der die ‚romanische Urform‘ der Novelle noch ‚die Novelle‘ überhaupt. Es 
gibt nur Novellen“. Das für die weitere Diskussion fruchtbare Ergebnis 
Pabsts liegt darin, daß es die Vorstellung von einer Ur- oder Idealform der 
Novelle in der Romania und ihrer Koinzidenz mit der romanischen Novellen- 
theorie gründlich widerlegt hat. Diese Erkenntnis hat allerdings keine der 
seither erschienenen Untersuchungen zur Geschicht: der deutschen Novellistik 
daran gehindert, auch weiterhin in ihren theoretischen Teilen Boccaccio als 
repräsentative Norm zu feiern. 

Ein Einwand ist nun allerdings gewiß. Die Ergebnisse Pabsts treffen für 
die romanischen Literaturen zu. Ist aber die Situation der deutschen Novelli- 
stik zur Goethezeit nicht völlig anders? Mag Boccaccio auch nicht daran ge- 
dacht haben, „die Novellen als eine definierbare Gattung mit Formgesetzen 
und theoretischer Grundlage aufzufassen“5, so steht es doch für die deutschen 
Novellisten von Tieck® bis Heyse? fest, daß Boccaccio und Cervantes die 
sicheren romanischen Vorbilder in einer Gattung sind, die erst Goethe in 
Deutschland einführte. Gewiß, die deutschen Novellisten des letzten Jahr- 
hunderts schulten sich bewußt an italienischen, spanischen und französischen 
Werken. Ihre Briefe und die von ihnen behandelten Themen schließen jede 
andere Behauptung aus. Wenn es eine eigene Tradition novellistischen Er- 
zählens in Deutschland gab, so setzten sie die Dichter im Zeitalter Goethes 
nicht als gesicherte Darstellungsform fort. Sie waren vielmehr überzeugt, die 
deutsche Literatur um eine neue Kurzform epischer Darstellung zu bereichern. 
Diese Tatsache allein bringt aber nicht den schlüssigen Beweis eigener Tra- 
ditionslosigkeit, sie enthält höchstens den Hinweis darauf, daß die 
gegangenen Generationen entweder keine gültigen Werke in dieser Form 
schufen oder aber einen eigenen Erzähltyp gestalteten. Es geht hier nicht, 
um eine sophistische Argumentation, die da künstlich von einer Tendtin 
— nicht Kontinuität - zu reden versucht, wo man bisher noch keine fand. So- 
lange es aber noch nicht gelungen ist, die besondere, unverwechselbare Struk- 
tur novellistischen Erzählens freizulegen, sollte besser nicht so sicher von der 
Rezeption einer romanischen Form, sondern von einer nachhaltigen Befruch- i 
tung der deutschen Novellistik gesprochen werden. Das Axiom der Germa-. 


® Walter Pabst: „Die Theorie der Novelle in Deutschland (1920-1940)“: Romanist. 
Jahrb. II, 1949, S. 81-124. 1 

® A.v.Grolman: „Die strenge ‚Novellen’form und die Problematik ihrer Zer- 
trümmerung“ Ztschr. f. Dtschkde., 43, 1929, S. 610. 

4 Walter Pabst: a.a.O.S. 245. 

5 W. Pabst: a.a.0.S. 28-29. 

® L. Tieck: Schriften, Berlin 1829, Bd. XI, S.LXXXVII. 

? Paul Heyse: Deutscher Novellenschatz, München v. J. (1871) Bd. I, S. V, IX. 
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nistik, es habe in Deutschland (wie von England bis Rußland) nur des Deca- 
merone bedurft, um Novellen zu schreiben, ist vielleicht nicht mehr als eine 
Hypothese. Sicher aber ist es eine unentschuldbare Simplifikation, dem Phä- 
nomen „Novelle“ mit den rein formalästhetischen Begriffen „Wendepunkt“, 
„Pointe“, „Silhouette“, „Falke“, „Leitmotiv“ usw. beizukommen. Die Unter- 
suchungen des letzten Jahrhunderts haben diesen Versuch unternommen. Ihre 
Ergebnisse befriedigen weden den Theoretiker der Gattung noch den Lite- 
‚rarhistoriker. Der dichterische Wert einer Novelle Kleists, Kellers oder 
Thomas Manns hängt nicht davon ab, ob in ihr ein Wendepunkt oder ein 
Falke zu finden ist. Diese begrifflichen Merkmale sind im besten Fall äußere 
Markierungspunkte novellistischen Erzählens; über die besondere Struktur 
‚der Novellen sagen sie nichts oder nur Unzureichendes aus. 

Eine andere Fragestellung ist nötig, um zu einem Ergebnis zu gelangen, 
‚das auch die bisherigen Gegner der Novellentheorie akzeptieren können. Die 
‚innere Form der Novelle ist aufzufinden, die Gesetzlichkeit ihrer Struktur 
freizulegen. Eine Lösung, das sei vorausgeschickt, kann diese spezielle Unter- 
suchung über die Novellentheorien Tiecks und Heyses nicht geben. Nur die 
ersten Ansätze einer Neuorientierung sollen am Schluß aufgezeigt werden. 
Bleibt es doch eine vordringliche Aufgabe, die in zahlreichen Arbeiten be- 
‚nutzten Begriffe zu korrigieren, die inzwischen als geltende Münze von Mann 
zu Mann gereicht werden. Tiecks „Wendepunkt“ und Heyses „Falke“, miß- 
‚verständlich und häufig mißverstanden, bilden die bekannteste Leistung auf 
dem Gebiet der Novellentheorie. Ihr gültiges Ergebnis sind sie nicht. Gerade 
darum ist es nötig, hier Vorurteile abzutragen. 


II 


Tiecks Beitrag zur deutschen Novellentheorie erschien 1829 als Vorwort 
zum XI. Band seiner Schriften. Von seinen mehr als nur formalästhetischen 
Überlegungen blieb lediglich ein einzelner Begriff in der Diskussion haften: 
‚sein schon im 19. Jahrhundert viel zitierter „Wendepunkt“. Mit einem Satz, 
‚scheinbar rein formal definierend, versucht Tieck, die komplizierte und viel- 
‚schichtige Struktur der Novelle aufzudecken: „die echte Novelle ... wird 
immer jenen sonderbaren auffallenden Wendepunkt haben, der sie von allen 
anderen Gattungen der Erzählung unterscheidet“®. Zunächst bleibt festzuhal- 
ten, daß Tieck mit dem Wendepunkt keinen neuen Begriff schuf. Er über- 
nahm ein Wort, das sich in Deutschland seit der Mitte des 18. Jahrhunderts 
‚schnell durchsetzte. Indem er es aber im Bereich des Ästhetischen verwandte, 
veränderte er seine Bedeutung. Bezeichnete der Wendepunkt damals allge- 
mein den Anfang einer entscheidenden Entwicklungsphase im Ablauf eines 
individuellen Lebens, so verengte ihn Tieck zu einem formalen Begriff. Aber 
auch in der Novellentheorie findet sich der „Wendepunkt“ vor Tieck. A. W. 
Schlegel argumentiert mit diesem Wort in seiner „Geschichte der romanti- 
schen Literatur“. Allerdings benutzt er es an wichtiger Stelle nur im Plural: 


B Tiek: a.2.0.5.LXXXVI. 
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„die Novelle bedarf entscheidender Wendepunkte, so daß die Hauptmassen ı 
der Geschichte deutlich in die Augen fallen“. Schlegel intendiert mit der An- : 
wendung dieses Begriffs allerdings kein eigenständiges Prinzip novellisti- - 
schen Erzählens. Die „Wendepunkte“ bleiben ihm Hilfskonstruktionen, mit! 
denen er die nach seiner Ansicht wesentlichen Analogien zwischen Novelle: 
und Drama aufdecken will. Tieck hingegen verabsolutiert den Wendepunkt ! 
zum entscheidenden formalästhetischen Begriff und füllt ihn darüber hinaus; 
mit eigener Bedeutung. In dieser terminologischen Verschiebung liegt die: 
Quelle der zahlreichen Mißverständnisse, denen die Novellentheorie des; 
Wendepunktes bis heute ausgesetzt ist. 

Tieck definiert die begrifflichen Merkmale des „Wendepunktes“ selbst: es; 
geht um eine „Wendung der Geschichte“, deren erzählter Vorgang an dieser! 
Stelle „wunderbar, vielleicht einzig“ wirkt. Die Novelle besitzt einen „Punkt, , 
von welchem aus“ sich die Handlung „völlig umkehrt, und doch natürlich, , 
dem Charakter und den Umständen angemessen, die Folge entwickelt“. Da-- 
bei „könnte... die Sache, selbst im Wunderbaren, unter anderen Umständen ı 
wieder alltäglich sein“!°. Zwei Momente sind für diese Definition bestim- - 
mend: die Wende der Geschichte und ein sich in ihr manifestierendes Element ! 
des Wunderharen. Tiecks Hinweis auf einen inneren Zusammenhang zwi-- 
schen Wendepunkt und Wunderbarem darf bei einer Interpretation seiner 
theoretischen Ausführungen nicht übersehen werden. Isoliert man den 
Wendepunkt, so wird er zu einem absoluten formalen Prinzip. Dann ist er 
nicht mehr als lediglich Einsatzmoment einer rein faktischen Wende der Ge-- 
schichte, äußerlicher Markierungspunkt im Ablauf des Geschehens. So würde 
der Wendepunkt — konsequent genommen - zu einem technischen Trick de-- 
gradiert, mit dem der harmlose Leser zu düpieren ist. Zweifellos eine in-- 
diskutable, weil oberflächliche Deutung des Phänomens. 

Nimmt man hingegen die Tiecksche These einer inneren Korrespondenz 
zwischen Wendepunkt und Wunderbarem an, dann ist dieses Verhältnis ein- 
deutig zu bestimmen. Das verlangt eine Antwort auf entscheidende Fragen: : 
Besteht zwischen beiden Merkmalen der Novelle eine Korrelation der Art, 
daß das Alltägliche des erzählten Vorgangs im Wendepunkt in das Wunder- 
bare umschlägt? Ferner: ist dieses Wunderbare Einbruchsstelle einer Mär- 
chenwirklichkeit in die Realität der dargestellten Begebenheit? Oder erscheint 
im Wunderbaren des Wendepunktes die allegorische Sinndeutung des spe- 
zifisch romantischen Weltverständnisses? Jede Interpretation der Tieckschen 
Theorie greift zu kurz, die den Hinweis auf das Wunderbare der novellisti- 
schen Begebenheit lediglich zu einem Vergleich der Novelle mit dem Märchen: 
benutzt. Eine solche Auffassung dient weder dem tieferen Verständnis der 
Novelle noch dem des Märchens. Einige vage Analogien bleiben das magere 
Endergebnis. So bemerkt A. Knüttel 1863, daß der Novelle „bis zur jetzigen 
Zeit ein abenteuerlicher, seltsamer, phantastischer, sogar märchenhafter 


® A. W. Schlegel: Vorlesungen über schöne Literatur, hrsg. v. J. Minor, Heil- 
bronn 1884, III, S. 245. 


10 Tieck: a.a. 0.S.LXXXVI. 
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Stoff“!1 eigentümlich sei. Oder Louise v. Frangois begründet ihre Unfähig- 
keit, Novellen zu schreiben, damit, daß ihr der Zugang zum Bereich märchen- 
hafter Fiktion verschlossen bleibe. Deshalb scheitere sie an dem Punkt, der 
die Novelle von der Erzählung unterscheide!?. Wäre Tiecks Äußerung ein 
gleich unverbindliches Apergu, lohnte es nicht, die Theorie des Wendepunktes 
in der Diskussion zu bemühen. 

Aber auch der Versuch, Analogien zwischen Märchen und Novelle histo- 
risch zu bestimmen, bleibt gleich unfruchtbar. Beispielhaft zeigt das P. ]J. 
Arnolds Untersuchung über den Novellenbegriff Tiecks!3. Arnold stützt sich 
einerseits auf die Tiecksche These einer aus dem Wendepunkt resultierenden 
besonderen Bedeutung des Wunderbaren in der novellistischen Begebenheit 
und zum anderen auf die Hypothesen Wilhelm Wundts. In seiner „Völker- 
psychologie“ betrachtet Wundt die Novelle „als eine direkte Weiterbildung 
des Märchens, das in sie übergeht, sobald die ihm eigene Phantastik einer 
Zauber- und Wunderwelt den gewöhnlichen Bedingungen des menschlichen 
Lebens und Handelns Platz macht“14. Er spricht von der „in direkter Des- 
zendenz aus dem Märchen entsprungenen Novelle“15. Diese Ansichten - un- 
beweisbare Fixierung des Ursprungs einer epischen Form - übernimmt Arnold 
nun, um in Verwechslung mit einem schlüssigen Beweis den apodiktischen 
Schluß zu ziehen: „der Ursprung der Novelle liegt also im Märchen“1®. Von 
dieser schwanken Grundlage aus versucht‘P. J. Arnold seine zweifelhafte 
Widerlegung der Tieckschen Thesen durchzuführen. „Die Erzählung wird 
sich in dem Maße vom Märchen entfernen und zur Novelle ausbilden, als 
sie diesen Zug (nämlich: des Wunderbaren) ausscheidet und die Handlung 
immer mehr und schließlich allein auf die Gesetze menschlichen Wollens 
und Handelns stellt“. Weil Arnold seine Position als Gefangener seiner 
eigenen Voraussetzung nicht aufgeben kann, identifiziert er die Wunderwelt 
des Märchens grundsätzlich mit dem Wunderbaren der Novelle, das Tieck 
„als bestimmendes Merkmal“ dieser Form „ansieht“. Das Wunderbare des 
Märchens erscheint ihm deshalb als „das Unerwartete, Überraschende, wie 
ja auch nach Tieck an dieser Stelle die Novelle eine unerwartete Wendung 
nehmen soll“. Die abschließende Frage: was ist an Tiecks Novellentheorie 
bedeutsam oder neu, ist in dieser Argumentation leicht beantwortet. Seit 
langem (die Frage bleibt: seit wann?) sei nämlich „die Trennung vom Mär- 
chen ... vollkommen durch die restlose Vermenschlichung der Motive“. Ergo: 
„So war Tiecks Theorie überholt, ehe er sie entwickelt hatte“17. 

Es bleibt eine merkwürdige Tatsache, daß sich der größte Teil der Inter- 
Preten mit einem verschwommenen Begriff des Wunderbaren behilft, ohne 


11 A. Knüttel: Die Dichtkunst, Breslau 1863, S. 196f. : 

12 Vgl. C. F. Meyer: Briefwechsel mit Louise v. Frangois, hrsg. v. Bettelheim, 
Berlin 1905, S. 265. 

13 P, J. Arnold: „Tiecks Novellenbegriff“, Euphorion 23, 1921 S. 258-271. 

14 W. Wundt: Völkerpsychologie, Bd. III (Die Kunst)? 1919, S. 466. 

15 W. Wundt: a.a.0O. S. 468. 

16 P,J. Arnold: a.a.O. S. 266. 

17 P.J. Arnold: a.a.O. S. 268. 
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die naheliegende Frage zu stellen: was versteht Tieck selbst unter dem Wu 
derbaren der novellistischen Begebenheit, das im Wendepunkt in Erscheii 
nung tritt? Anders: welches Gefüge besitzt die poetische Wirklichkeit ir 
Tiecks Werk? Setzt doch das Wunderbare in seiner strukturellen Anders; 
artigkeit eine Realität voraus, von der allein es deutlich abzuheben ist. Be- 
schränken wir uns nicht nur auf die späten Novellen Tiecks, zu deren ge- 
nauerem Verständnis der Dichter die Theorie des Wendepunktes entwickelte 
Dabei bleibt allerdings festzuhalten, daß das mit dem Wendepunkt korrespon- 
dierende Wunderbare seiner späten Novellistik trotz aller behaupteten un 
z. T. erwiesenen Kontinuität des Gesamtwerkes nicht mit dem märchenha 
Wunderbaren in seiner frühen Dichtung identifiziert werden darf. In der früh- 
romantischen Phase seines Schaffens gestaltet Tieck durchaus heterogene 
Wirklichkeitsgefüge. In einigen Schauspielen wirbelt die groteske Karikie- 
rung der zeitgenössischen Gesellschaft die Elemente erfahrbarer Realität un 
gewollt überhitzter Phantasie auf einer geistvoll luftigen Zwischenebe 
durcheinander. Scherz, Satire, Ironie vereinen sich, um mit ihrer tieferen Be- 
deutung der Berliner Aufklärung den Todesstoß zu versetzen. In den der 
gleichen Periode zugehörigen Novellen hingegen wird die reale Welt dur 
den Einbruch einer Märchenwirklichkeit in Frage gestellt und widerlegt. Di 
Realität entlarvt sich als Schein, die nicht definierbare Welt des Irrealen als 
bestimmende Realität. Die Struktur der alltäglichen Wirklichkeit erscheint! 
als so brüchig, daß sie den Menschen nicht vor der traumschwer bedrücken- 
den Auslieferung an die dämonischen Mächte des Elementaren zu bewahren: 
vermag. Gewiß, auch hier kennt die Geschichte eine Wende, auch hier tritt 
das Wunderbare ein. Beides aber ist in Tiecks später Novellistik durchaus 
anders zu begreifen. Es bleibt bezeichnend, daß der Vorwurf einer Ver- 
mischung der verschiedenen Wirklichkeitsweisen, der von Hegel!® bis zu 
Heyse!? gegen Tieck erhoben wurde, auf seine frühe Schaffensperiode ein- 
geschränkt bleibt. Die späten Werke werden lobend ausgenommen, | 
Tieck gerade hier vom Wunderbaren spricht. 
Hinter der frühromantischen Möglichkeit eines grundsätzlichen ve | 
sches zwischen den beiden Wirklichkeitsebenen empirischer Realität und ir-- 
realer Märchenwelt steht die Hoffnung, die Endlichkeit ästhetisch zu über- : 
winden. Tiecks frühe Gestalten unternehmen es immer wieder, in einer von! 
der realen Welt fundamental geschiedenen fiktiven Wirklichkeit als ästhe- : 
tische Existenz einen Zugang zum Absoluten zu erringen. Mit ihrem Sprung i 
aus der empirischen Wirklichkeit in eine fiktive irreale Welt geraten sie aber ' 
notwendig in die Gefahr der Vernichtung. Die unaufhebbare Antinomie : 
zwischen dem sich nach der Geborgenheit des Absoluten Sehnenden und der ' 
ihm entgegenstehenden harten Realität der materiellen Wirklichkeit war 
ästhetisch nicht zu überbrücken. Die Welt des märchenhaft Wunderbaren er- 
wies sich am Ende als Schein mit der Gefahr existentieller Bedrohung durch 


18 G, W. Fr. Hegel: Sämtl. Werke, hrsg. v. J. Hofmeister, B. XI, $. 165-166. 
 P. Heyse: Deutscher Novellenschatz, hrsg. v. P. Heyse und H. Kurz, München o. % 
(1871), Bd. I, S. VII. . 
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die Mächte des Elementaren, die Welt gesellschaftlicher Realität als das 
absolut Nichtige. Beides war mit einander unvereinbar, eine Lösung nicht 
zu sehen. Die Einsicht in diese grundsätzliche Unvereinbarkeit und Unmög- 
lichkeit eines ästhetischen Ausgleichs führte Tieck in die bekannte Krise von 
1802. Die Begegnung mit Solger vermittelte ihm erst 1811 die theoretische 
Begründung und philosophische Rechtfertigung seines Ziels. Es ist in unse- 
rem Zusammenhang nicht Aufgabe, den Einfluß Solgers in seinem ganzen 
Ausmaß darzustellen. Das geschah zudem in den Arbeiten von Erich Schöne- 
beck?° und Hans Mörtl2!, vertieft und modifiziert durch die Untersuchung 
‚Helmut Endrulats??. Ihre Ergebnisse dürfen hier als bekannt vorausgesetzt 
‚werden. Gestützt auf sie, begnügen wir uns damit, ihre Bedeutung für die 
Theorie der Novelle als Gattung nachzuzeichnen. Denn ohne Einsicht in die 
Rezeption der Solgerschen Philosophie durch Tieck muß die Theorie des 
Wendepunktes unverständlich bleiben. 

- Mit der Übernahme der Solgerschen Lehre, daß das Absolute in das End- 
liche eingeht und in ihm in der doppelten Bedeutung des Hegelschen Begriffs 
aufgehoben ist, erhält die Realität für Tieck eine neue Rechtfertigung. Denn 
nun ist die erfahrbare Wirklichkeit nicht mehr unüberwindbare Grenze, son- 
dern Ort, an dem das Absolute durch die Realität blitzartig transparent wird. 
Diesen Moment, in dem das Absolute in das Endliche eingeht, bezeichnet 
Solger als Punktualität. Eine bedeutsame Abänderung durch Tieck ist dabei 
anzumerken. Während Solger eine Mitwirkung des Individuums an der Er- 
scheinung des Absoluten im Endlichen als Selbstaufopferung fordert, schließt 
Tieck den sympathischen Mitvollzug mit dem Geschick des Absoluten aus. Er 
begreift das Aufgehobensein des Absoluten im Endlichen der Realität statt 
dessen als das „Wunderbare“. H. Endrulat, der zuerst diese bedeutsame 
‚Modifikation der Solgerschen Philosophie bei Tieck herausstellte, formuliert: 
„Die Solgersche Lehre von der Versöhnung des Absoluten mit dem Endlichen 
‚eignet sich Tieck an als eine Versöhnung von Subjektivität und Realität. Nicht 
‚das endliche Subjekt hebt sich bei Tieck um des Absoluten willen auf, sondern 
‚das Absolute geht in das Endliche ein, damit das Subjekt — punktualiter — 
selbst absolut sein könne“23. Den Augenblick dieses Eingehens — Solgers 
Punktualität - faßt Tieck mit dem Begriff des „Wendepunktes“. 

Damit erhält die Korrelation zwischen dem Wendepunkt und dem in der 
novellistishen Begebenheit offenbar werdenden Wunderbaren eine tiefere 
Bedeutung, als es die gattungstheoretischen Untersuchungen über die Funk- 
tion des Wendepunktes bisher ahnen ließen. Das Wunderbare ist nicht Aus- 
druck einer in die Welt der empirischen Realität einbrechenden Schicht einer 
vagen Märchenwirklichkeit, sondern grundsätzlich im hic und nunc der Be- 


20 Erich Schönebeck: Tieck und Solger; Phil. Diss., Berlin 1910. 

231 Hans Mörtl: „Ironie und Resignation in den Alterswerken Tiecks*: Ztschr. f. d. 
österr. Mittelschulen, 2. Jg., Heft 2, Wien 1925. 

22 Helmut Endrulat: Ludwig Tiecks Altersnovellistik und das Problem der ästhe- 
tischen Subjektivität, Diss., Münster 1957. 

» H. Endrulat: a.a.O. S. 69. 
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gebenheit erkennbares Aufgehobensein des Absoluten im Endlichen. Die Be 
ziehung zwischen dem Wunderbaren und der potentiellen Alltäglichkeit de 
Ereignisses wird einsichtig. Nur aus diesem Verständnis heraus ist der schein: 
bare Widerspruch in Tiecks Theorie zu lösen, der ihn einerseits vom Wunder 
baren im novellistischen Geschehen sprechen und ihm zum anderen „alld 
Stände, alle Verhältnisse der neuen Zeit, ihre Bedingungen und Eigentüm: 
lichkeiten... zur Poesie und der edlen Darstellung geeignet“ erscheinen läßt: 
Gerade deshalb ist es der Irrtum „einiger vorzüglicher Kritiker, in der Zeiü 
selbst einen unbedingten Gegensatz vom Poetischen und Unpoetischen anzu- 
nehmen“24, Der ganze Widerspruc des Endlichen in all seiner Einseitigkeit: 
elementaren Dämonie oder gesellschaftlichen Nichtigkeit wird durch die i 
„Wendepunkt“ der Novelle deutlich werdende Transparenz des Absolut 
(durch das „Wunderbare“) so weit gemildert, daß der „leichter gewordene 
Blick... im Lachen oder in Wehmut das Menschliche, und im Verwerflich 
eine höhere ausgleichende Wahrheit erkennt“?5. 

Was aber bleibt nach der Interpretation des Wendepunktes für die Dis- 
kussion über die Novelle? Muß sich die Antwort notwendig in negativ 
Formulierungen erschöpfen? Der „Wendepunkt“ ist auf solch unauflösbar 
Weise mit Tiecks Weltansicht verflochten, daß es immer problematisch bleibt, 
diesen Begriff für eine Interpretation der Werke anderer Novellisten zu be-: 
anspruchen. Tiecks Wendepunkt kann nur aus der Kenntnis des Solgersch 
Begriffs der Punktualität verstanden werden. Von dort her allein definiert: 
sich sein Zusammenhang mit dem Wunderbaren der novellistischen Begeben- 
heit. Die Isolierung des Wendepunktes aber verfälscht den Begriff zum for- 
maltechnischen Trick, sie verengt Tiecks Hinweis auf das Wunderbare zu: 
einem vagen Vergleich mit dem Märchen. Von einer „Wendepunktnovelle* 
sollte deshalb legitimer Weise nur in der späten Novellistik Tiecks gesprochen 
werden. An dieser Stelle wird aber auch deutlich, wie müßig es ist, in den 
Werken anderer Novellisten nach Wendepunkten zu suchen. Um so schlim- 
mer, wenn der Interpret glaubt, auch dort Wendepunkte zu finden: er be- 
ruhigt sich mit einem Schlagwort. Unterlegt der Theoretiker aber diesem 
Begriff eine eigene, von Tieck nicht gemeinte Bedeutung, dann trägt er zu! 
einer Begriffsverwirrung bei, die eine Verständigung in der Diskussion über ' 
die Novelle als Gattung erschwert, wenn nicht unmöglich macht. 

Unsere Frage nach der Bedeutung des Wendepunktes als Merkmal novelli- : 
stischen Erzählens endet also in Resignation. Der „Wendepunkt“ wird aus | 
der Nomenklatur der Gattungstheorie zu streichen sein. Aber auch bei einer ' 
Einschränkung des Wendepunktes auf seine legitime Stelle im System der ' 
Tieckschen Weltansicht gibt er der Gattungstheorie ein Rätsel auf: die Dar- 
stellung dieses einmalig unverwechselbaren Wendepunktes in einer erzählten . 
Begebenheit ergibt - Novellen. Dabei interessiert in unserem Zusammenhang 
nicht, daß Tieck zahlreiche Novellen durch lange Gespräche und Reflexionen 
aufweicht, daß er den strengen Bau der Novelle verfehlt, wenn er annimmt, 

eo) 


4 Tiek: a.a.0. S.LXXXVII. | 
25 Tiec: a.a.0. S.XC. | 
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sie sei „geschwätzig und sich ganz in Darsteliung von Nebensachen ver- 
lierend“2*. Trotz all dieser Einschränkungen haben wir im Spätwerk Tiecks 
Novellen vor uns. Wo aber liegt nun das spezifisch Novellistische? H. End- 
rulat operiert zwar mit dem Terminus „Wendepunktsnovelle“, definiert aber 
nur den Wendepunkt. Den zweiten Bestandteil klammert er aus seiner Frage- 
stellung aus, da er — auf dem Boden B. Croces, L. Spitzers, W. Pabsts u. a. 
stehend — einen ungeschichtlichen Gattungsbegriff „Novelle“ anzweifelt. Ja, 
er nimmt an, daß man in Tiecks Vorwort „einen Beitrag zum Gattungsbegriff 
Novelle... nicht suchen“?” dürfe. Unsere Untersuchung hat auf die Frag- 
würdigkeit und Gefahr hingewiesen, den Wendepunkt als formalästhetischen 
Begriff zu nehmen. Damit sei aber nicht gesagt, Tieck habe in der Einleitung 
zum XI. Band seiner Schriften nur eine Deutung seines eigenen Schaffens 
gegeben. Der Text widerlegt eine solche Auffassung. Zu eindeutig geht es 
Tieck darum, die Eigenart der Novelle von anderen Kurzformen epischer Ge- 
staltung abzuheben. Denn wir „sollten billig... das Wort Novelle nicht mit 
Begebenheit, Geschichte, Erzählung, Vorfall oder gar Anekdote als gleich- 
bedeutend brauchen“2®. „Eine Begebenheit sollte anders vorgetragen werden 
als eine Erzählung; diese sich von der Geschichte unterscheiden, und die No- 
 velle“ sich durch eine besondere Erzählweise „aus allen anderen Aufgaben 
‚hervorheben“2%. Allerdings ist eine andere Akzentuierung nötig, als Tieck 
sie gab und seine Interpreten sie ihm nachsprachen, um seine Einleitung für 
das Verständnis dieser Form fruchtbar zu machen. Unterstreichen wir andere 
Hinweise Tiecks: Die Novelle stellt „einen großen oder kleinen Vorfall in’s 
hellste Licht“2%, sie erzählt auf eine Mitte hin, wie Tieck auch „in jeder No- 
velle des Cervantes“ einen solchen „Mittelpunkt“ entdeckt. Mit einem Wort, 
"sie ist „bizarr“3°. Nun besteht nach dem Verständnis der Romantik „das 
Wesen des Bizarren.... in gewissen willkürlichen und seltsamen Verknüpfun- 
‚gen und Verwechslungen des Denkens, Dichtens und Handelns“s!. Unter 
diesem Aspekt liegt die Fragestellung anders: ein formalästhetischer oder er- 
-zähltechnischer Begriff genügt nicht, es geht um die Einsicht in die Struktur 
‚der dargestellten Wirklichkeit. Dabei bedarf es keiner Frage, daß die poe- 
“tische Wirklichkeit ein grundsätzlich anderes Gefüge besitzt als materielle 
Realität. Aber gerade die Novelle offenbart — bei allen Novellisten — eine 
solch eigentümliche Struktur der poetischen Wirklichkeit, daß sich von hier 
aus allein ein fruchtbarer Neuansatz zur Frage nach der spezifischen Eigenart 
novellistischen Erzählens ergibt. Da sich aber Tiecks Theorie hier mit einigen 
"am Rande ausgesprochenen Hinweisen begnügt, bleiben die Folgerungen, die 
aus ihnen zu ziehen sind, füglich für unser Schlußkapitel aufbewahrt. 


26 Tieck: a.a.O. S.LXXXVIM. 

2” H. Endrulat: a.a.O. S. 73. 

23 Tieck: a.a.0. S.LXXXV. 

2 Tieck: a.a.O. S.LXXXVI. 

3% Tijeck: a.a.0. S.LXXXVI. 

1 Fr. Schlegel: Athenaeum, Berlin 1798, Bd. I, 2, S. 139 (Fragment Nr. 429). 
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Heyses „Falkentheorie“ entstand 1871 als Vorwort zum I. Band der Antho- 
logie des „Deutschen Novellenschatzes“s?. Damit unternahm es nach langer 
Zeit wieder ein anerkannter Novellist, auf die Eigenständigkeit novellisti- 
schen Erzählens aufmerksam zu machen. Nach der umfangreichen Diskussion 
der Jungdeutschen war es um die Novellentheorie still geworden. Die großen: 
Novellisten des Realismus verschmähten systematische Abhandlungen über 
die von ihnen gestaltete Form. Aber auch in ihren Briefen sucht man vergeb- 
lich nach formalästhetischen Begriffsbestimmungen. Ihre zahlreichen Einzel- 
bemerkungen beschränken sich auf die Vermittlung neuer Motive und No- 
vellenstoffe; sie geben kritische Anmerkungen zu den veröffentlichten Werken, 
beruhigen sich dabei allerdings mit undetailliertem Lob oder summarischem 
Tadel. Die spezifische Eigenart novellistischen Erzählens bleibt ungefragt. Die: 
Gründe für dieses Desinteresse an theoretischen Formulierungen sind deut-- 
lich. Der Novellenbegriff der jungdeutschen Theoretiker war mit dem Ende: 
ihrer Bewegung bedeutungslos geworden. Die Novellisten des Realismus ; 
sahen keinen Grund, die Darstellung des politischen Tagesereignisses in dieser ' 
Gattung zu diskutieren. Nach dem Ende der jungdeutschen Bewegung wurde: 
auch deren novellentheoretische Autorität, Tieck, nur noch in geringem Maße ! 
anerkannt. Befragten die Realisten Tieck überhaupt, dann nicht mehr nad ı 
der Funktion der Gespräche und Reflexionen in seinen Novellen, sondern nur ' 
nach der Darstellung eines neuen Verständnisses der Wirklichkeit. Auch ein ı 
anderer Impuls zur Novellentheorie war entfallen. Mochten die Romantiker 
glauben, in der deutschen Literatur eine neue Kurzform epischen Erzählens 
zu kreieren und sich damit zu theoretischen Erklärungen verpflichtet fühlen, 
so bot diese Form den Dichtern im Zeitalter des Realismus eine solch selbst- 
verständliche Gestaltungsmöglichkeit, daß sie auf langatmige Theorien ver- 
zichten konnten. Dafür hatten sie ihre eigenen Schwierigkeiten, die kaum 
durch theoretische Erörterungen zu beseitigen waren. Die Masse der Tages- 
literaten und Journalisten monopolisierte die Bezeichnung „Novelle“ und 
verkaufte unter diesem Etikett alles, von theologischen Traktätchen bis zu 
blutrünstigen Schauergeschichten. G. Keller faßt die Entwicklung resignierend, j 
zusammen: „Mich beschleicht... das Gefühl, daß die Novelliererei zu einer 
allgemeinen Nivelliererei geworden sei, einer Sintflut, in der herumzuplät- 
schern kein Vergnügen und bald auch keine Ehre mehr sei“ss. 

In dieser Situation faßte Heyse zusammen mit Hermann Kurz den Plan 
einer umfangreichen Anthologie. Der Formentwertung sollte gesteuert wer- 
den: nicht durch abstrakte systematische Abhandlungen, sondern durc eine 
Zusammenfassung bedeutender deutscher Novellen, in denen die Form gültig. 
gestaltet war. Die Kluft zur minderwertigen Tagesproduktion war bezeichnet. 
Nur aus diesem Zusammenhang sind die theoretischen Erörterungen der Ein- 
®® Deutscher Novellenschatz, hrsg. v. Paul Heyse und Hermann Kurz, München o. J. | 

(1871) Bd. 1. 


3G. Keller an Heyse v. 7. September 1884: Der Briefwechsel von Paul Heyse und 
Gottfried Keller, hrsg. v. Max Kalbe, Hamburg 1919, S. 384. j 
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leitung zu begreifen: Heyse wollte weder eine formalästhetische Studie noch 
eine Geschichte der deutschen Novellistik schreiben, sondern mit seinen ein- 
führenden Bemerkungen nur einige Hinweise „zu vorläufiger Verständi- 
gung“3t geben. Es bleibt den Lesern seiner Anthologie, ausdrücklich über- 
lassen, den Novellenbegriff der Einleitung an den folgenden Novellen- 
dichtungen zu modifizieren. 
Heyse erstrebt mit seiner „Falkentheorie“ lediglich eine deutliche Tren- 
nung von Roman und Novelle. Das inflationistische Übergewicht der Novelle 
im späten 19. Jahrhundert hatte die übrigen epischen Kurzformen so stark 
verdrängt, daß es Heyse gar nicht in den Sinn kam, die viel notwendigere und 
näher liegende Abgrenzung der Novelle gegen Anekdote, Kurzgeschichte, 
Legende und Erzählung vorzunehmen. Er sah eine Gefährdung der Novelle 
nur in ihrer Verwechslung mit dem Roman. Dabei hält er es für ausgemacht, 
daß man den Unterschied beider Gattungen nicht „in das Längenmaß“ setzen 
‘kann, „wonach ein Roman eine mehrbändige Novelle“ und „eine Novelle ein 
kleiner Roman wäre“34. Wie wenig gattungstheoretische Argumentationen mit 
Seitenzahlen weiterhelfen, erweisen die einschlägigen Untersuchungen von 
E. v. Feuchtersleben®5 bis zu B. v. Arx3® in unseren Tagen. Derartige An- 
sichten erhellen weder das Wesen des Romans noch die Struktur der Novelle. 
Mehrere Lösungsansätze Heyses erweisen sich als zu schwach. So nimmt er 
an, der Stoff selbst dränge durch sein „Thema“, sein „Problem... mit Not- 
‚wendigkeit zu der einen oder anderen Form“34. Allerdings wird man dieser 
„Eigenbewegung des Stoffes“3” mißtrauen, die Paul Ernst später bei einer 
"Untersuchung der „Judenbuche“ von Annette v. Droste-Hülshoff feststellte: 
auch Heyses Romane tragen durchweg novellistische Züge, die mühsam mit 
umfangreichen Gesprächen und Milieuschilderungen übertüncht sind. Ein 
"weiterer rein stofflicher Bestimmungsversuch bleibt gleich unfruchtbar. Im 
"Unterschied zum Roman sind ihm in der Novelle „die Geschichte, nicht die 
Zustände, das Ereignis, nicht die sich in ihm spiegelnde Weltanschauung ... 
"die Hauptsache“. Der Hinweis auf den Kriminalroman genügt, diese Unter- 
‚scheidung der Formen als ungenügend zu empfinden. 

- Erst mit dem Versuch, die Struktur der Novelle rein formal zu fassen, 
kommt Heyse zu halbwegs brauchbaren Ergebnissen. Es entgeht ihm nicht, 
‚daß eine „Geschichte“, die sich für eine novellistische Gestaltung eignet, etwas 
Spezifisches besitzt, „das sich der Erinnerung mit Macht einprägt“? und sie 
„von tausend anderen unterscheidet“. Auf diese Wirkung der Novelle weist 


3 Deutscher Novellenschatz, a. a. 0.S. XVII. 

35 Ernst v. Feuchtersleben: Lebensblätter, Werke hrsg. v. Fr. Hebbel, Wien 1851, 
Ba. III, S. 51. 

36 Bernhard v. Arx: Novellistisches Dasein, Spielraum einer Gattung in der Goethe- 
zeit, Zürich 1953, S.8, 9, u.a. 

37 Paul Ernst: Der Weg zur Form, Berlin 1915, S. 87. 

38 Novellenschatz: a.a.0O. S. XVII. 

3% Heyse an Geibel v. 16.März 1869: Der Briefwechsel von Emanuel Geibel und 

Paul Heyse, hrsg. v. Erich Petzet, München 1922, S. 207. 

40 Novellenschatz, a.a.O. S.XX. 
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Heyse in zum Teil wörtlicher Anlehnung an Tieck*! mehrfach hin#?. Im Auf- 
bau der Novelle, in der besonderen Anordnung der verschiedenen im St 
liegenden Motive erkennt er die Eigenart novellistischen Erzählens: die No-f | 
velle hat einen „Mittelpunkt, der das Ganze organisiert“. Dem zentrale. 
novellistischen Ereignis entspricht ein einziges, unbedingt vorherrschendes 
Motiv, das „den Eindruck... auf einen Punkt... verdichtet“3+. Es ist ei 
„Grundmotiv“ (für das Verständnis der Komposition fruchtbarer: ein Spitzen-B 
motiv), das „sich am deutlichsten abrundet und... etwas Eigenartiges, Spezi- 
fisches schon in der bloßen Anlage verrät“. Die Notwendigkeit eines Spitzen- 
motivs liegt in der Forderung, daß die Novelle „in einem einzigen Kreise ein 
einzelnen Konflikt... darzustellen“ habe. Neben diesen Bezeichnungen be-: 
nutzt Heyse noch einen Begriff der bildenden Kunst, um die Funktion des 
Spitzenmotivs zu verdeutlichen: „eine starke Silhouette“ darf dem „nicht: 
fehlen“, was ihm im „eigentlichen Sinn Novelle“3® ist. Aber der von ihm auch: 
an anderer Stelle benutzte Vergleich des äußeren Aufbaus der Novelle mit 
der Komposition eines Gemäldes“* bringt mehr Verwirrung als Verdeut- 
lichung des Spitzenmotivs, auf dessen Bestimmung es Heyse in allen ange-- 
führten Hinweisen und Begriffen allein geht. 
Dabei wird deutlich, daß die verschiedenen Heyseschen Begriffe nicht als; 
Bestandteile eines umfassenden ästhetischen Systems zu verstehen sind. Seine : 
Abneigung gegen jede abstrakte Terminologie verwies ihn auf Erscheinun- 
gen, die er an der Novellendichtung ablesen konnte, oder auf Bezeichnungen, , 
die er in einer anderen Kunstart vorfand. Mehrere Begriffe stehen gleich- 
rangig neben einander, sie umkreisen das Phänomen des Spitzenmotivs, ohne | 
es terminologisch sauber zu fixieren. Daneben begnügt sich Heyse nicht mit 
den bisher angeführten Bezeichnungen. Er versucht den Aufbau der Novelle 
noch deutlicher zu umreißen, indem er bei der Zusammenfassung seiner ein- 
leitenden Bemerkungen auf jeden Begriff für das Spitzenmotiv verzichtet, um 
das Bild des Falken zu gebrauchen, das er an einer Novelle Boccaccios abliest. 
Der Hinweis auf eine berühmte Novelle wird zum begrifflichen Surrogat: der 
Verfasser der „Falkentheorie“ war kein Theoretiker im Sinne einer philoso- 
phischen Ästhetik. Das erschwert das Verständnis dieser Theorie so sehr, daß 
sie bis zur Gegenwart in der Regel falsch interpretiert wurde. Neue Begriffe | 
(Silhouette und Falke) erschienen in der Diskussion, die, obwohl zäh zitiert, 
das Wesen novellistischen Erzählens kaum erhellen können. Die zahlreichen 
Mißverständnisse entspringen einer Quelle: die einzelnen Bezeichnungen der 
Heyseschen Theorie werden als selbständige Begriffe verstanden. Es wird viel- 
fach übersehen, daß sie nur synonyme Umschreibungen des Spitzenmotivs sind. 
Der Hinweis auf den„Falken“ gab der Einleitung zum „Deutschen Novel- 


4 Tieck, Werke, Bd. XI, S.LXXXVI. 

“2 Novellenschatz, a.a.0. S.XVI, Heyse: Jugenderinnerungen und Bekenntnisse, 
Berlin 1900, S. 348 u.a. i 

“ Heyse an Storm v. 1.Dez.1875, Briefwechsel von P. Heyse und Th. Storm, 
hrsg. v. G. Plotke, München 1917/18, Bd. I, S. 109. 

4 Novellenschatz, a.a.O. $S. XVI. 
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lenschatz“ den Titel „Falkentheorie“, den schon Heyse selbst akzeptierte®s. 
In dieser Simplifikation liegt allerdings die Gefahr, die Notwendigkeit eines 
Spitzenmotivs mit der Forderung nach einem Symbol zu verwechseln. Das 
mögliche Mißverständnis setzte sich prompt durch von Storms Ausruf, „den 
Boccaccioschen Falken laß’ ich unbekümmert fliegen“, bis zu Wilhelm Schäfers 
Bemerkung, daß „die Novelle immer dann einen Falken als Surrogat eines 
Sinnbildes nötig“ hat, „wenn sie selber nicht dazu gesteigert werden kann“4#, 
Heyse verlangt aber nirgendwo für die Novelle ein Symbol; selbst in seiner 
Novellistik verdichtet sich das Geschehen nur in wenigen Werken zu symboli- 
scher Handlungsüberhöhung. Er verweist nicht deshalb auf die 9. Geschichte 
des 5. Tages in Boccaccios Decamerone, weil er in ihr ein unübertroffenes 
Vorbild für alle Novellendichtung erblickt oder im Falken ein notwendiges 
Symbol erkennt. Davon findet sich nichts in seiner Theorie und seinen Brie- 
fen. Er hätte genau so gut auf zahlreiche andere Novellen Boccaccios oder 
die anderer italienischer Novellisten hinweisen können, um für seine theoreti- 
schen Einsichten ein praktisches Beispiel zu finden. Der Satz, mit dem Heyse 
sein Beispiel einführt, schließt überdies jedes Mißverständnis aus. Er findet 
„die Probe auf die Trefflichkeit eines novellistischen Motivs... darin..., ob der 
Versuch gelingt, den Inhalt in wenige Zeilen zusammenzufassen, in der 
Weise, wie die alten Italiener ihren Novellen kurze Überschriften gaben, die 
dem Kundigen schon im Keim den spezifischen Wert des Themas verraten“?7. 
Die eigentliche „Falkennovelle“ bleibt ihm in diesem Zusammenhang un- 
wichtig. Nur die ihr vorangestellte Inhaltsangabe ist interessant, denn sie 
hebt das Spitzenmotiv der Novelle deutlich heraus. Und allein um ein Bei- 
spiel für ein klares Spitzenmotiv geht es Heyse, nicht aber um ein Symbol. 
Hermann Pongs hat bei seinem Versuch, die Novellendichtung in zwei 
- Grundformen einzuteilen, die allgemeine Verwirrung über die Bedeutung des 
„Falken“ noch vergrößert. Er gibt zu, daß „Heyse den Falken gar nicht nach 
seiner symbolischen Kraft, sondern allein nach dem bauenden Gesetz der 
starken Silhouette“ erfaßt. Bei dieser richtigen Erkenntnis bleibt Pongs aber 
“ nicht stehen; nach seiner Terminologie soll „der Begriff der Falkennovelle... 
- als grundlegende Bezeichnung für jene bei Boccaccio herausgehobene Form 
der symbolischen Novelle“ verstanden werden, die ihm als geschlossene 
Form gilt. Damit ist Heyses Forderung nach einem Spitzenmotiv willkürlich 
in das Verlangen nach einem Symbol umgedeutet. Sehr fragwürdig bleibt 
dann der Vorwurf, den Pongs nach dieser Vertauschung der Begriffe erhebt, 
Heyse sei „der Gefahr nicht entgangen, Novellen auf eine „Falkenfassade“ 
hin aufzubauen, ohne das Zwingende einer klaren Silhouette zu erreichen“ ®, 
Nur mit stärksten Einschränkungen kann der „Falkentheorie“ Heyses ein 
Platz in der Diskussion über die Struktur der Novelle eingeräumt werden. 


45 Heyse: Jugenderinnerungen, a.a.O. S. 348. 

48 Zit. nach H. Pongs: Das Bild in der Dichtung, Marburg 1927 Bd. II (1939) S. 99. 
47 Novellenschatz, a.a.O. S. XIX. 
48 H. Pongs: a.a.O. Bd. II, S. 114. 

# H. Pongs: a.a.O. Bd. II, S. 104. 
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Zahlreiche Novellisten des 19. Jahrhunderts waren mit ihren respondierenden 


Interpreten zumindest über die Bedeutung der Gipfelbildung in der Novelle 
einig. Gleichgültig, ob sie diese Einsicht mit Goethe aus dem novellistischen 
Geschehen als „unerhörter Begebenheit“ verstanden oder kompositionell als 


„Grundmotiv“ ansprachen: die Tendenz der Novelle, auf eine Spitze hin zu 


erzählen, wurde deutlich erkannt. Hier ist Heyses „Falke“ sicher kein Novum. 
Daneben blieben entscheidende Passagen seiner Theorie außerhalb der Dis- 
kussion. Aber gerade diese Stellen sind für eine Bewertung der Falkentheorie 
entscheidend. In ihnen offenbart sich die eigentliche Absicht Heyses. Zur Zeit 
der Niederschrift der Einleitung zum Novellenschatz stand Heyse auf dem 
Höhepunkt seines novellistischen Schaffens. Er schrieb die nach 1861 er- 
schienene, kaum überschaubare Menge seiner Novellen nach einer festen 
Schablone5®: es ist die Heldenfeier des unbedingten Individualismus in einer 
Ära bürgerlich-gesellschaftliher Degeneration. Kein Wunder, daß diese ge- 
sellschaftskritischen Ambitionen Heyses auch seine theoretischen Erwägungen 
von 1871 prägen. So kommen ihm in der Novelle „die tiefsten und wichtigsten 
sittlichen Fragen zur Sprache..., weil in dieser bescheidenen dichterischen 
Gattung auch der Ausnahmsfall, das höchst individuelle und allerpersön- 
lichste Recht im Kampf der Pflichten, seine Geltung findet“51. Die hemmungs- 
lose Übersteigerung der Wertsetzung des Individuums steht in der Tradition 
von Sturm und Drang und Jungem Deutschland, sie erinnert an die hektischen 
Bemühungen Max Stirners. Es ging Heyse darum, „Fälle zu erdichten“, in 
denen die Gesetze der Gesellschaft „auf solche Weise übertreten werden, daß 
die Ausnahme gegen die Regel Recht zu haben scheint, und sogar der ver- 
härtetste Spießbürger sich bedenken wird, hier zu verurteilen“52, wie ein zeit- 


genössischer Kritiker Heyses lobend vermerkt. Das alles hat mit einer Theorie 
dieser Form nur wenig zu tun. Heyse sucht in seiner Theorie eben nicht 
primär nach formalästhetischen Kriterien; er versucht den Lesern seiner 


Anthologie vielmehr inhaltliche Bestimmungen, ja, die Existenz eines spezi- 


fischen Novellenstoffes einzureden. Damit ist die Falkentheorie aber so sehr ' 
auf eine Deutung des Werkes ihres Verfassers eingeengt, daß sie für die 


gesamte Theorie unverbindlich wird. Es ist eine Paradoxie der Literatur- 


geschichte, daß sie dem Erzähler Heyse die Schablone seines Schaffens ver- 


übelt, ihm die handliche Schablone des „Falken“ hingegen freudig abnimmt, 


weil sie sich so hübsch für den Hausgebrauch verwerten läßt. Die Bewertung 


der Falkentheorie Heyses ist in einem Vorschlag zusammenzufassen: die 
Novellentheorie in Deutschland sollte sich endlich dazu entschließen, dem 
Vorbild Friedrichs degli Alberighi folgend, den Falken zu schlachten; mag es 


auch nach der Zähigkeit ihres Festhaltens scheinen, als sei er wie dort ihr 
letzter Besitz. 


s Zur Bewertung der einzelnen Novellen vgl.: Manfred Schunicht; die Novellen- 
theorie und Novellendichtung Paul Heyses, Diss. masch. Münster 1957. 

51 Novellenschatz, a.a.O. S. XIV. 

52 Georg Brandes: Moderne Geister, Literarische Bildnisse aus dem 19. Jahrhundert, 
2. Aufl., Frankfurt a.M. 1887, S. 25. 


Der „Falke“ am „Wendepunkt“ 59 


IV 


Hier soll gewiß nicht versucht werden, unter dem boshaften Titel „der 
Falke am Wendepunkt“ wesentliche Bestandteile des Kanons deutscher No- 
vellentheorie mit makabren Späßen zu torpedieren. Die Untersuchung der 
Novellentheorien Tiecks und Heyses endet allerdings notwendig destruktiv, 
so lange man sich darauf einläßt, Wendepunkt und Falke als rein formale 
Prinzipien novellistischen Erzählens zu nehmen. Es wurde gesagt: die spe- 
zifische Eigenart der Novelle ist unmöglich mit formalen Begriffen von den 
übrigen Weisen epischer Darstellung abzugrenzen. Hier hilft weder die Poli- 
tur antiquierter Begriffe noch die Investitur eigenwillig terminologischer Um- 
schreibungen der Markierungspunkte im Ablauf des Geschehens weiter. Zu- 
dem ist das Feld formalästhetischer Begriffsfindung bis zur Narbe abgegrast. 
Vertraut man dennoch darauf, mit der Einsicht in die Eigenständigkeit der 
Form ein wesentliches Hilfsmittel für die Interpretation des einzelnen Werkes 
zu erhalten, dann ist es nötig, die Fragestellung anders anzusetzen. Es darf 
nicht genügen, Wendepunkt und Falke zu zitieren. Allein die Folgerungen 
sind interessant, die aus den einzelnen Hinweisen repräsentativer Novellisten 
mit beständigem Blick auf die reiche Vielfalt der Novellendichtung zu ziehen 
sind. 

Das Phänomen Novelle ist in diesem Zusammenhang von drei Seiten her 
anzugehen. Neben der Funktion des Erzählers interessiert die Situation des 
Lesers und abschließend ist das Problem der besonderen Struktur novellisti- 


- scher Wirklichkeit zu erörtern, auf das am Ende der Diskussion des Wende- 


punktes hingewiesen wurde. 

Der Novellist berichtet aus einer eigentümlich unverwechselbaren Erzähl- 
haltung. Nimmt man mit Käthe Friedmann>?, Wolfgang Kayser’® u. a. den 
Erzähler als bestimmenden Bestandteil seines Werkes, so verspricht eine 
genaue Modifikation des Ausmaßes dieser Integration in der Novelle wesent- 


liche Einsichten in das Gefüge der Form. Ein entscheidendes Kriterium novel- 
_ listischen Erzählens liegt in dem deutlichen Bestreben des Erzählers, sich mit 
_ Hilfe zahlreicher Fiktionen von der dargestellten Begebenheit zu distanzieren. 
“Der Novellist nimmt sich seiner besonderen Wirkung willen vom Geschehen 


en I Ye u 


aus. Der Schein wird angestrebt, als Außenstehender mit höchster Objektivi- 
tät zu berichten; die innere Verflochtenheit des Erzählers mit seinem Werk ist 
auf verschiedenste Weise verschleiert. Dieser Wille zur objektivierenden Di- 
stanzierung versetzt den Erzähler auf den Außenpunkt des nicht (oder nicht 
mehr) engagierten Berichterstatters. Damit ist die Gesamtperspektive des 
Novellisten grundsätzlich festgelegt: der Erzähler ist der Wissende, er ist 
über Beginn, Verlauf und Ausgang des Geschehens am besten informiert. 
Dieser genauen Kenntnis wegen hat er das Recht und den Anspruch auf jene 
unbedingte Glaubwürdigkeit, die dem objektiven Berichterstatter zustehen. 


53 Käthe Friedemann: Die Rolle des Erzählers in der Epik, 1910. 
54 W. Kayser: u.a. „Die Anfänge des modernen Romans im 18. Jahrhundert und 
seine heutige Krise“, Dt. Vjs. 28, 1954, S. 417-446, 5.429, 438. 
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Mag er sich für die Wahrheit seines Berichtes dokumentarisch verpflichten, 
oder sich als intimer Kenner eines allgemein bekannten Erzählgutes erweisen, 
immer bleibt er außerhalb des Geschehens. Weil er sich so dem Zwang der 
Objektivität verpflichtet, sind ihm eigenmächtig ändernde Eingriffe, die die 
fiktive Perspektive des Berichtes aufhöben, scheinbar notwendig verwehrt. 
Diese Situation unterscheidet den Novellisten vom Romancier. Der Dichter 
des Romans ist die Inkarnation des „Geistes der Erzählung“, wie ihn Thomas 
Mann im „Erwählten“ in mehrfach potenzierter Ironie charakterisierte; eines 
Geistes, der, bis zur Abstraktheit ungebunden, keinem Gesetz empirischer 
Realität unterworfen ist. Der Novellist hingegen lebt von der Fiktion, in 
jeder Phase seiner Darstellung streng an die Bedingungen und Bedingtheiten 
empirischer Realität gebunden zu sein. Auf diese potentielle Alltäglichkeit 
novellistischen Geschehens verweisen zahlreiche Novellentheorien, ohne sie 
allerdings als Fiktion zu demaskieren. 

Neben den genannten Möglichkeiten steigert der Novellist die Distanzie- 
rung noch dadurch, daß er den Bericht des Geschehens von einer Gestalt 
seiner Novelle erhält, die gleichfalls außenstehend, nicht (oder nicht mehr) 
handelnd in das vergangene Geschehen einzugreifen vermag. Um dieser 
Grundkonzeption novellistischen Erzählens willen schafft der Erzähler als 
äußerstes artistisches Mittel einen Rahmen, mit dem er das Geschehen in die 
gesicherte Distanz verbürgter Objektivität rückt. Alle Abstufungen sind 
möglich. Es genügt schon der Hinweis, daß es sich um „eine wahre Geschichte“ 
handelt, oder der Untertitel „aus einer alten Chronik“. Daneben kann die 
Novelle in einer eigenen Rahmenhandlung verlaufen, die neben einer kunst- 
vollen Spiegelung des einen Berichtes noch im Zyklus die Spiegelung verviel- 
facht. Die sublimste Möglichkeit bietet die Gestaltung eines scheinbar ver- 
borgenen Rahmens, des „Rahmens der Erinnerung“55, dessen Technik zuerst 
Leo Spitzer herausstellte. So kann in einer Novelle „der Rahmen... auch 
dort existieren, wo von einer Rahmenerzählung im Sinne der literarwissen- 
schaftlichen Definition nicht die Rede ist“5®, 

Leicht verfällt der Leser diesen artistischen Konstruktionen, wird er sich 
dessen auch nicht immer deutlich bewußt. Im extremsten Fall nimmt er die. 
Fiktion für Realität, verwechselt er die objektivierende Distanzierung mit’ 
echter Objektivität. Diese Wirkung der Novelle machte Heyse nach eigenem 
Bekenntnis „mit der Zeit“ zu einer „Art Generalbeichtiger“5” zahlreicher 
Zeitgenossen. Seine Leser glaubten ihm dadurch ihren Dank abzustatten, daß 
sie ihm eigene ungewöhnliche Erlebnisse mitteilten, damit der Erzähler auch 
weiterhin wahre Begebenheiten berichten könne. Sie verwechselten das Kunst- 
werk der Novelle mit der Reportage. Die fiktive Geste des wohlerzogenen 
oder vorsichtigen Berichterstatters, die Namen der Orte und der handelnden 


55 Leo Spitzer: Köln. Rom. Arb. I, S.55f.; Ztschr. f. rom. Phil. 1930, S.29#.; Köln 
Rom, Arb. II, Marburg 1931 S. 141f. | 

56 W. Pabst: a.a.O. $. 133, 

#7" Paul Heyse: Ein Märtyrer der Phantasie, Werke hrsg. v. E. Petzet, Berlin u. 
Stuttgart o. J. (1924), 2. Reihe, Bd. IV, S. 320. 
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Personen abzukürzen oder ausdrücklich durch frei erfundene zu ersetzen, 
konnte eine solche Auffassung nur begünstigen. Gewiß, diese naive Ver- 
wechslung ist ein rührendes Zeugnis für die Unkenntnis im Umgang mit 
Dichtung. Sie verdeutlicht aber gleichzeitig die Situation, in die der Novellist 
seinen Leser durch die besondere Perspektive seiner Darstellung versetzt. Der 
Novellist stellt den Leser durch die Berichterstatter — Perspektive auf den 
gleichen Punkt weit außerhalb des Geschehens, von dem aus er selbst berichtet. 
Er nimmt ihn auf in den Kreis der um die Begebenheit Wissenden. 

Diese Rezeption des Lesers zur Gleichrangigkeit mit dem Erzähler zeitigt 
entscheidende Folgen. Zwischen jedem epischen Werk und seinem Leser liegt 
der Raum der Imagination. Zu seiner Realisierung bedarf das Werk der 
Phantasie des Lesers. Der Leser hat sich dem Dichter zu überlassen, der ihn 
aus der empirischen Realität über die Schwelle seines hingebenden Einver- 
ständnisses in die poetische Wirklichkeit holt. Dieser Raum der Imagination, 
weit gespannt bei der Lektüre der übrigen Formen epischer Darstellung, wird 
in der Novelle durch die genannten artistischen Mittel auf ein Minimum ver- 
engt. Das Ganze bleibt Spiel, aber ein Spiel, dessen Regeln der Erzähler 
seinem Leser vorenthält. Hier erscheint noch einmal die unüberwindbare 
Grenze aller formalen Novellentheorien. 

Schein, Anschein und Fiktion waren die hier ständig wiederkehrenden 
"Vokabeln. Alles in der Novelle hat eine doppelte Bewandtnis. Die Erkennt- 
nis der grundsätzlich bilateralen Struktur der Novelle ist die entscheidende 

Voraussetzung für jede Diskussion über diese Form. 

Die mit den verschiedensten Mitteln erstrebte Objektivität der Darstellung 
des Geschehens entlarvt sich in dem Augenblick als Schein und als artistische 
'Verhüllung höchster Subjektivität, in dem man die Struktur der gestalteten 
poetischen Wirklichkeit genauer betrachtet. Die Novelle erzählt — alte Ein- 
sicht zahlloser Novellentheorien — auf eine Spitze hin. Diese Gipfelbildung 
des Geschehens bedarf allerdings nicht, wie Heyse annimmt, eines einzelnen 
Spitzenmotivs, dem alle übrigen Motive eindeutig untergeordnet sind. Das 
ist möglich, aber nicht ausschließliche formale Bedingung. Es gibt zahlreiche 
Novellen mit anderem Aufbau. Dann sind mehrere Motive gleichrangig 
neben einander aufgestockt, mehrere Handlungsstränge verlaufen ohne er- 
kennbare Berührung. Und doch kommt es auch hier zu einer Gipfelbildung in 
der Kommunikation der Motive: die heterogensten Motive offenbaren plötz- 
lich eine ihnen imanente, geschickt verborgene geheime Dialektik; ihre innere 
Zusammengehörigkeit erweist sich beim verstehenden Einblick in die Gesamt- 
konzeption. Die verschiedenen, scheinbar nie tangierenden Handlungsstränge 
geraten unvermutet in eine dichte Verknüpfung. So besitzt entweder das Spit- 
zenmotiv selbst eine innere Dialektik, oder eine latente Dialektik liegt in der 
besonderen Kombination der verschiedensten Motive. 

Aus dieser Eigenart und Anordnung der Motive resultiert die spezifische 
Struktur der poetischen Wirklichkeit in der Novelle. Hinter der aufgezeigten 
Fiktion einer Kongruenz der empirischen Realität mit der poetischen Wirk- 
lichkeit ist das höchst subjektive Gefüge der dargestellten Wirklichkeit deut- 
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lich ablesbar. Der Novellist löst einzelne Ereignisse aus den Zusammen- : 
hängen, denen sie in der tatsächlichen Wirklichkeit unterworfen sind. Er gibt! 
ihnen eine durch alle Mittel der Objektivierung verhüllte planvolle Kom- : 
bination. Die Folgen eines einzelnen Ereignisses oder die Dialektik, die in ıf° 
einer bestimmten Kombination von Ereignissen liegt, werden gradlinig bis in ıf 
ihre letzte Konsequenz verfolgt: sie werden auf die Spitze getrieben. Das # 
Prinzip der dargestellten Wirklichkeit scheint das der allgemein verbindlichen ı° 
Welterfahrung zu sein, in Wahrheit ist es das der Subjektivität des Erzählers. . 
Die scheinbar strenge Kausalität entlarvt sich als geschickt verhüllte Finalität. P 
Hinter der mit allen artistischen Mitteln versteckten planvollen Anordnung ' 
der Geschehnisverläufe wird die subjektiv teleologische Wirklichkeitsstruktur ' 
novellistischen Erzählens deutlich. Wie wichtig diese Einsicht für die Inter- F 
pretation werden kann, zeigt Richard Brinkmanns Buch „Wirklichkeit und P 
Illusion“5s, Es scheint mir fast aussichtslos zu sein, die Untersuchung der Dar- 
stellung dichterischer Wirklichkeit ausgerechnet an der Novelle mit ihrer 
hintergründig vielschichtigen Korrelation Subjektivität — Objektivität anzu- 
setzen. 

Wie aber gelingt es dem Novellisten, die strenge Finalität der Geschehnis- 
verläufe als fiktive Kausalität erscheinen zu lassen? Es bedarf einer beson- 
deren, nur ihm eigentümlichen Begründung des Geschehens, um die subjektiv 
teleologische Struktur seiner Wirklichkeitsgestaltung nicht in ihrer scheinbar 
objektiven Wahrheit durch Unwahrscheinlichkeiten zu gefährden. Es muß sich 
dabei um eine Begründung handeln, die einerseits der Subjektivität des Er- 
zählers vollen Spielraum gewährt, zum anderen aber den normalen Weltab- 
läufen durch ihre Unwahrscheinlichkeit nicht völlig widerspricht. Das be- 
deutet, daß in der Novelle keine Ereignisse eintreten, die der Weltertahruuge 
des Lesers als schlechthin unmöglich oder unglaubwürdig erscheinen. 

Diese Schwierigkeit löst der Novellist durch die Einführung des Zufalls. 
Erst der Einbezug eines oder mehrerer Zufälle ermöglicht die Finalität, die 
Gipfelbildung des Geschehens, die Koinzidenz der heterogensten Motive, die 
Verknüpfung der verschiedensten Handlungsstränge. Der Zufall ist wesent- 
liches Prinzip der subjektiven Teleologie novellistischer Wirklichkeit. Der 
mögliche Einwand des Lesers, den Zufall als unwahrscheinlichen Phant 
trick zu deklassieren, wird dadurch widerlegt, daß der Erzähler die aufge- 
zeigte Maske des streng objektiven Berichterstatters trägt: so ist es geschehen; 
der Leser hat das Geschehene zu akzeptieren, der Erzähler steht als bloßer 
Berichterstatter mit der gleichen Faszination vor dem Ereignis wie er. Mehrere 
Novellisten verweisen ausdrücklich auf die Bedeutung des Zufalls. Paul Heyse 
sieht in der „Falkennovelle“ Boccaccios „das Schicksal zweier Menschen durch 
eine äußere Zufallswendung, die aber die Charaktere tiefer entwickelt, aufs 
liebenswürdigste vollendet“5%, Boccaccio selbst unterstellt alle zehn Geschich- 


5 Richard Brinkmann: Wirklichkeit und Illusion, Studien über Gehalt und Gren- 


zen des Begriffs Realismus für die erzählende Dichtung des 19. Jahrhunderts, 
Tübingen 1957. 1 


5% Heyse: a.a.0.$.XX. 
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ten des zweiten Tages der unerklärbaren Macht des Zufalls. Adalbert Stifter 
umreißt seine Bedeutung mit dem Blick auf die Gipfelbildung des Geschehens 
in der Urfassung der „Studien“ am deutlichsten. Er spricht von einem „jener 
Zufälle, die es lieben, die Dinge auf die Spitze zu stellen“, Entsprechende 
Zitate ließen sich vermehren. Sie alle verweisen auf den Zufall als auf ein 


für die Form konstitutives Element. Obwohl es kein novellistisches Geschehen 


ohne einen oder mehrere Zufälle gibt, blieb der Zufall in den novellen- 
theoretischen Bemühungen bisher unerörtert. 

Sicher wird es Novellen geben, auf die nicht alle der hier aufgezeigten 
Kriterien novellistischen Erzählens in gleicher Weise zutreffen. Dafür ist die 
Spannweite dieser Form zu groß. Auf der einen Seite strengste Objektivität, 
Distanz des Berichterstatters, eine mit allen Mitteln objektivierende Perspek- 
tive, andererseits hinter den Fiktionen eine subjektiv teleologische Wirklich- 


keitsstruktur, durch deren artistische Verhüllung die subjektive Wirklichkeit 
zur scheinbar geltenden Wirklichkeit überspielt wird: hier sind alle Ab- 


stufungen möglich. Darüber hinaus ist das Ergebnis dieser Untersuchung auf 
einen bestimmten Zeitraum deutscher Novellistik einzuschränken. Es konnte 
hier nicht Aufgabe sein, die historische Entwicklung der Gattung „Novelle“ 
darzustellen, das wird auf lange Zeit hinaus unmöglich bleiben. Indische, 
persische, arabische, antike und romanische Novellen sind etwas Anderes als 
die deutschen Novellen des 19. Jahrhunderts. Um sie allein ging es hier. Mit 
anderen Worten: nicht die Prinzipien der Gattung „Novelle“ wurden auf- 


gezeigt, sondern die einer bestimmten, historisch begrenzten Erscheinungs- 
form, die eines bestimmten Typs. Da es hier noch nicht zu einer allgemein 


anerkannten Benennung gekommen ist, möchte ich die unverbindliche Be- 
zeichnung „deutscher Novellentyp des 19. Jahrhunderts“ wählen. Über deut- 


sche Novellentypen früherer Jahrhunderte läßt sich bei dem absoluten Mangel 


an Vorarbeiten noch nichts sagen. Selbst die wenigen Untersuchungen über 
die deutsche Novellistik des 18. Jahrhunderts von Rudolf Fürst: bis Ursula 
Borchmeyer®2 nehmen die damaligen Novellen zu sehr als Vorstufe. Sie ver- 


kennen ihre Eigenständigkeit. Der deutsche Novellentyp des 19. Jahrhunderts 
“erfährt seine Ausprägung bei Wieland, Goethe, Kleist. Er läuft weiter bis 
"in unsere Gegenwart, bis zu Hermann Hesse, Thomas Mann und Bert Brecht. 


Daneben setzt schon im frühen 19. Jahrhundert sein Auflösungsprozeß ein, an 


_ dessen Ende heute ein abgewandelter, ein neuer Novellentyp steht. 


In Georg Büchners „Lenz“ Fragment ist der Novellentyp seiner Zeit bereits 
auf entscheidende Weise abgeändert und erweitert. Die Fiktion der objek- 


'tivierenden Distanzierung wird an manchen Stellen durch den Einbezug der 


60 Stifter: Der beschriebene Tännling, Erzählungen in der Urfassung, hrsg. v. Max 


Stefl, Sonderausg. d. Wissenschaftl. Buchgemeinschaft, Tübingen u. Augsburg 
1952, S. 207. 

% Rudolf Fürst: Die Vorläufer der modernen Novelle im 18. Jahrhundert, Halle 
1897. 

62 Ursula Borchmeyer: Die deutschen Prosaerzählungen des 18. Jahrhunderts unter 
besonderer Berücksichtigung der Zeitschriften „Der Deutsche Merkur“ und „Das 


| Deutsche Museum“, Diss. masch. Münster 1955. 
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„erlebten Rede“s aufgehoben. In einigen dynamischen Naturschilderungen, 
die ganz aus der Perspektive der Titelfigur gegeben werden, klingt der 
„monologue interieur“ an. Stilistisch gesehen, ging im Verlauf des 19. Jahr- 
hunderts mit der Ausprägung dieser beiden Mittel nur ein in der modernen 
Epik allgemein begonnener Prozeß weiter. Der Novellistik aber bot die Dar- 
stellung der „erlebten und verschleierten Rede“ und die Gestaltung des 
„inneren Monologs“ deshalb völlig neue Möglichkeiten, weil sie die Perspek- 
tive grundsätzlich verändern“. Es braucht nach dem Gesagten nicht wieder- 
holt zu werden, welche Konsequenzen dieser Wandel im Unterschied zum 
alten Novellentyp bedingt. Daneben ist die moderne Novelle noch dadurch 
deutlich vom Novellentyp des 19. Jahrhunderts abgesetzt, daß sich das Gefüge 
ihrer poetischen Wirklichkeit verändert. Die moderne Novelle stellt eine 
Wirklichkeit dar, die hinter der empirischen Realität liegt, eine Wirklichkeit, 
die nur in Chiffren aussagbar ist. Hier kann von einer potentiellen Alltäglich- 
keit des Geschehens keine Rede sein. Gewiß, es bestehen Gemeinsamkeiten mit 
der Novellistik des 19. Jahrhunderts. Auch die moderne Novelle ist in sich ab- 
geschlossen, ihr Ende bleibt nicht offen. Ihr geht es gleichfalls darum, das 
subjektive Gefüge der dargestellten Wirklichkeit durch höchst artistische Mit- 
tel zu verschleiern, um es damit in den Bereich allgemein verbindlicher Gel- 
tung zu überspielen. Auch die moderne Novelle kennt den Rahmen der Er- 
innerung und die Fiktion des objektiven distanzierten Berichterstatters. Aber 
gerade diese Fiktion wird nicht durchgehalten, sie wird während des Erzähl- 
ablaufs bewußt aufgehoben. Das kann für kurze Strecken durch den Gebrauch 
der erlebten Rede, für längere Passagen durch die Darstellung des inneren 
Monologs geschehen. Immer ist dadurch die Perspektive verschoben. 

Der Wandel der Perspektive bedingt eine deutliche Änderung der Situation 
des Lesers. Im Eingang und am Schluß wird er durch die Berichterstatter- 
Perspektive auf den gleichen Punkt weit außerhalb des Geschehens versetzt, 
von dem aus der Erzähler scheinbar objektiv berichtet. In dem Augenblick 
aber, in dem der Erzähler durch die neuen Mittel die Perspektive verengt, ist 
der Leser mit dem Geschehen ohne jede Distanz konfrontiert. Er gleitet, 
ohne sich dessen voll bewußt zu werden, von der Perspektive des Außen- 
punktes in das Geschehen hinein. Das Geschehen selbst verliert dadurch den 
Charakter der im distanzierten Bericht liegenden Unverbindlichkeit. Nach 
dem Wandel der Perspektive steht der Leser bei der Auflösung des chiffren- 
haften Wirklichkeitsgefüges allein. Das ist die rätselvolle, beängstigende 
Situation bei der Lektüre moderner Novellen. Es wäre eine interessante (und 
dringende!) Aufgabe, die Entwicklung des modernen Novellentyps von Georg 
Büchner bis zu Franz Kafka in seiner Verflochtenheit und Andersartigkeit 


® Vgl. dazu: Walter Höllerer: Zwischen Klassik und Moderne, Lachen und Weinen 
in der ‚Dichtung einer Übergangszeit, Stuttgart 1958, S. 131-132, 423-424; Nor- 
un ver „Erlebte und verschleierte Rede“, Akzente, 5, 1958, Heft 3, S. 213-226, 

“ “ i 

64 Vgl. ‚dazu auf grammatischer Ebene: Gerhard Storz: „Über den ‚Monologue 
interieur‘ oder die ‚Erlebte Rede‘“, Der Deutschunterricht, 7, 1955, S. 41-53, S. 49. 
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vom Novellentyp des 19. Jahrhunderts abzuheben. Das ist in dieser Unter- 
suchung nicht möglich. 

Die Weiterentwicklung der deutschen Novelle ist unabsehbar. Welche 
latenten Entwicklungsmöglichkeiten diese Form noch in sich birgt, kann der 
Theoretiker nicht voraussagen. Seine Aufgabe liegt darin, die verschiedenen 
Novellentypen der deutschen Literaturgeschichte zu untersuchen, in ihrem 
Neben- und Nacheinander die Tradition zu erkennen, damit ihm die Einsicht 
in die Struktur der verschiedenen Typen Hilfe bei der Interpretation des 
einzelnen Werkes bietet. Sieht man die Geschichte der deutschen Novellistik 
unter diesem Aspekt, dann wird man sich dem Urteil Benedetto Croces an- 
schließen können, daß jede systematische Defination der Gattung ein „grund- 
sätzlicher Irrtum... ist“, weil „jedes wahre Kunstwerk... eine festgelegte 
Gattung“ verletzt, ja, weil es „neue Erweiterungen der Gattung“®5 bedingt. 
Deshalb wird es nie möglich sein, die Gattung „Novelle“ rein formal- 
ästhetisch zu fixieren. Über die Gattung etwas zu sagen, kann nur bedeuten, 
die historische Entwicklung der einzelnen Typen unter gleicher Fragestellung 
zu untersuchen. Hier liegt der Sinn der zuerst überraschenden Feststellung 


Walter Pabsts: es gibt nicht „die Novelle überhaupt. Es gibt nur Novellen“®®. 
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65 B. Croce: Ästhetik, Ges. Philos. Schriften in deutscher Übertragung, hrsg. v. H. 
Feist, 1927, Bd. I, S. 40-41. 
6 W. Pabst: a.a.O. S.245. 


CHRISTOPH PETZSCH * MÜNCHEN 


MUSIK: VERFÜHRUNG UND GESETZ 
Aus Briefen und Dichtungen Rilkes! 


1; 


Gegenüber der Vielzahl betrachtender und auch reflektierender Äußerun- 
gen Rilkes über bildende Kunst? treten solche zur Musik in den Hintergrund. 
An Zahl - auch von diesem Vergleich abgesehen - nicht eben ansehnlich, er- 


1 Vgl. W. Ritzer, Rainer Maria Rilke, Bibliographie, Wien 1951, 288 (nicht voll- 
ständig). Die Äußerungen des Dichters zum Thema Musik wurden in der Lite- 
ratur bisher stets vereinzelt oder teilweise zitiert. Wertvoll bleiben vor allem: 
H. Mersmann, RMR w. die Musik, in: Die Neue Zeitung, 30. 12. 46, und 
J. F. Angelloz, RMR, dt. Übers. v. A. Kuoni, Zürich-Müncden 1955, 276-78. Vgl. 
auch v. gleichen Verfasser: Rilke et la musique, in: L’Art musical, Paris 4. 12. 36, 
Nr. 39, 205-07. — Die Studie v. R. Pitrou, Alliance de la peinture et de la musi- 
que, Revue Hebdom. Jg. 47, 1938, T. 10, 338-57 trägt zu unserem Thema wenig 
bei. Die vorliegende Arbeit versucht, ohne Anspruch auf Vollständigkeit und ohne 
ausführliche Interpretationen, deren unumgängliche Voraussetzung eine Durc- 
dringung des Gesamtwerks sein müßte, eine Zusammenstellung des zum Thema 
Wesentlichen zu geben. 

2 Etwa über Rodin, C&zanne, ihre Zeitgenossen, das Quattrocento, polychırome 
Plastik, Worpswede, Meister Francke und vieles andere in ausgedehnten, oft 
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scheinen sie in zwei Lebensabschnitten verhältnismäßig gehäuft, und die 
nicht zufällig. Otto Modersohn berichtet?, daß im Herbst 1900, als Rilke na« 
Worpswede kam, sich des Sonntagsabends ein Freundeskreis auf dem Barkenı 
hof Heinrich Vogelers versammelte, um Bilder und Zeichnungen anzusehen: 
Musik zu hören?* und sich von Rilke, Gerhart Hauptmann und anderen vor-F 
lesen zu lassen. Rilke gibt auch selber Gesellschaften. Es ist eine erfüllte Zeiti 
für ihn, sein Dasein reich an menschlichen und künstlerischen Bindungen. 
nicht viel später heiratet er. 

Während es im „Florenzer Tagebuch“ im Zusammenhang mit Gedank 
über bildende Kunst geheißen hatte: „Nur die Musik kann ich hier nie ein- 
geschlossen denken. Ich habe ihr noch nie auf irgend einem Wege mi 
nahen dürfen... Es wird die Zeit kommen, da ich auch von diesem rede 
darf. Denn ich werde die Musik suchen...“5, kommt nun, im Fühlen jenes ver- 
trauten Kreises, auch der Musik eine besondere Bedeutung zu: 


Ich bin bei euch, ihr Sonntagabendlichen. 
Mein Leben ist beglänzt und überglüht. 


Musik! Musik! Ordnerin der Geräusche, 
Nimm, was zerstreut ist in der großen Stunde, 
Verrollte Perlen locke du an Schnüre. 

In jedem Ding ist ein Gefangener. 

Geh hin, Musik, zu jedem Ding und führe 

Aus jedes Dinges jeder Türe, 

Die lange bange waren, die Gestalten. 


Wir wurden furchtlos jedes Unterganges: 
Musik ist Anfang. Seele des Gesanges, 
Du machst aus vielen Dingen einen Bau 


6 
..., 


— während wenige Monate zuvor dunklere Töne — wohl in Erinnerung an ı 
die Prager Kindheit - Verse bestimmt hatten: 


kritisch-sachverständigen Betrachtungen, beginnend schon in: RMR, Tagebücher 
a. d. Frühzeit, herausgeg. v. Ruth Sieber-Rilke u. C. Sieber, Leipzig 19 | 
94-105, 123-25, 313ff. u. ö., vgl. vor allem auch die Briefe aus dem 1. Jahrzehn 
des 20. Jahrhunderts, ferner W. Schneditz, Rilke und die bildende Kunst, Graz 
1947. Ohne Besuche von Ausstellungen sind die Tage des Dichters nicht zu 
denken, von Konzerten dagegen berichtet er nur vereinzelt, ebenso selten er- 
wähnen seine Briefe Komponisten oder ihre Werke. Es bleibt indessen fraglich, 
ob die Charakterisierung „Augenmensch“ (Angelloz, 279) den Sachverhalt, wie er 
sich aus den unten folgenden Zeugnissen ergibt, ganz trifft. 

® RMR, Stimmen der Freunde, hrsg. v. G. Buchheit, Freiburg/Breisgau 1931, 48#f. 

u. a. von Milly Becker (Bremen) ausgeführt. „Fräulein B. spielt viele Lieder, es 
kamen sehr viele Stimmen über uns, und nie war alles so gut für mein Leben 
vorbereitet gewesen. Ich begann mit zwei Thoma-Gedichten, las die „Certosa“ 
und das Gedicht „Musik“ ...“ (Tagebücher der Frühzeit, 285, 21. 9. 1900). j 

* Entstanden April-Juli 1898. Abdruck in: Tagebücher der Frühzeit. 

5 Tagebücher der Frühzeit, 55f. 

° Tagebücher der Frühzeit 360ff. (28. 10. 1900) bzw. Ges. W. IX, 374ff., vgl. später 
die Sonette an Orpheus. 
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Denn manchen Abend hatten sie ein Lied. 


Und dieses Lied war nicht nur trauernd, 
Es war ganz dunkel wie ein Ding; 
Der Knabe schaute es erschauernd 

7 


a 


gibt das Tagebuch nun Zeugnis von dem Erlebnis Beethovens®. Vor einer 
Aufführung der Missa Solemnis trägt der Dichter ein: 


Laß dich von den Lauten nicht verleiten 
Die dir fallen aus dem vollen Wind. 
Warte wachsam, ob deinen Saiten 
Hände kommen, welche ewig sind ... 


Am Tage danach: „Besonders herrlich fand ich den Jubel im Credo und im 
Gloria. Die Erziehung zum Jubel.“ Dann folgen Verse, deren Wortschöpfun- 
gen Klopstock nahestehen: 


Aus dem hohen Jubelklanggedränge, 

Welches durch des Himmels Tore will, 
Steigen steile Stimmen, Übergänge, — 
Und auf einmal sind die Stürme still 


Und was früher Wirrnis war verwoben 
In die Worte Wonneungewohnter, 

Wird jetzt stiller, schöner und geschonter 
Tausendhändig in den Glanz gehoben! 


Musik ist ihm im zuerst genannten Gedicht Erfüllung, Steigerung, Be- 
freiung, zugleich ordnungstiftende, vertraute Macht. Sie ist — in den dort 
folgenden Versen — Stütze der Greise, Sehnsucht? der Männer, Einung der 
Frauen und Mädchen, Welt-Dehnung der Knaben. Beethoven bleibt die be- 
‚herrschende Gestalt!® dieser ersten näheren Begegnung mit Musik, wirkt 
fördernd, weitend, schützend: 


zZ Beethoven sprac ... 
Wir wuchsen aus der Kindheit seltsam steil 
In eine Reife, die uns reich umgab, 
Alles war groß, das Leben war ein Teil, 
Wir waren breiter als das Grab 
Und heil — 
Fast mütterlich war alles Ungemac - 
Beethoven sprach. 
11 


7 Tagebücher der Frühzeit 211. 
8 Tagebücher der Frühzeit, 213ff. (24./25. 3. 1900). > 
® Vgl. auch „Im Musiksaal“ ebenda 370f. (zwischen 31.10. u. 10.11. 1900). Be- 
ginn: „Meine Angst kam wie ein Kind zur Ruh“. 
10 Vgl. zu Beethoven später Malte Laurids Brigge, 94f., mit den unten Anm. 74 er- 
_ wähnten Vorbehalten. 
41 Tagebücher der Frühzeit 358f. (21.10.1900). Beginn: „Ich weiß euch lauschen, 
eine Stimme geht ...“. vgl. auch J. F. Angelloz, 277. 
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Das „Worpsweder Tagebuch“ berichtet nach dem Besuch von Mozart 
„Zauberflöte“ in Bremen von „diesem lichten, schimmernden Pavillon seine 
reichen harmonischen. Klanges“: „Die Musik war etwas unendlich Wohl! 
tuendes an diesem Abend. Leise Schleier breitete sie über die Gedanken aus 
die nicht mit Papageno sich beschäftigten!?, und wie Rosenblätter legten si 
die Töne auf unser spiegelndes Gefühl... .“13. Beethoven gibt inneres Wachs; 
tum, Mozart dagegen Impressionen, in denen sich Realität und Bewußtsei 
entziehen, — während Realität die Impressionen zugleich assoziativ bereichert! 
„... wir waren nie ohne Rosen in diesen Tagen... .“. Diese Aufzeichnung 
kennzeichnen gleichzeitig die ästhetizistische Synästhesie der Frühzeit!*. Als 
Phänomen an sich scheint Musik dem Dichter noch nicht in Erscheinung ge- 
treten zu sein, scheint gefahrenlose, legitime Bereicherung des Lebens, di 
auch Lebens-Notwendigkeit werden kann: 


Reich mir Musik! Was bin ich aufgewacht? 
Wer du aud seist, an die ich grad gedacht, 
Reich mir Musik! ...'5 


Doc wird das fast gleichzeitig entstandene Gedicht „Musik“ noch erweisen, 
daß in solcher unbesehenen Hinnahme sich die Wirkung der Musik für den 
Dichter nicht erschöpft. 


2. 


Fast anderthalb Jahrzehnte später folgt eine neue, tiefergreifende Begeg- 
nung mit der Musik, vermittelt durch die österreichische Pianistin Magda 
von Hattingberg, Rilkes „Benvenuta“, eine Schülerin Ferruccio Busonis. Der 
persönlichen Begegnung!® geht ein längerer, sehr aufschlußreicher Briefwech- -B 
sel!” voraus, eingeleitet von der Pianistin, die nach einer persönlichen Krise 


i 
12 Voraus ging eine Glossierung von des „unseligen Textschmierers*“ Schikaneder ' 
„komischen Menschen“. | 
Tagebücher der Frühzeit, 318 (27. (?) 9. 1900). 
Tagebücher der Frühzeit, 319. -— Zur Synästhesie vgl. etwa „In der Certosa* 

(Buch d. Bilder), zur „Musikalität“ der Gedichte vgl. unten Anm. 101, 104. 

15 „Erinnerung an das Sinding-Konzert“ (ebenda 371, 10.11.1900). In dieser Zeik | 
wird sonst nur noch der Name Rubinsteins erwähnt, ohne Stellungnahme und 
ganz kurz (ebda. 215). 
Näheres in: M. v. Hattingberg, Rilke u. Benvenuta, ein Buch des Dankes, Wien 
1943, ®1947, mit bis dahin unveröffentlichten Briefen (in Auszügen), im folgen- 
den als „R. u. B.“ zitiert. - E. Buddeberg, RMR, Stuttgart 1955, gibt 284-94 
(vgl. auch 298, 322, 521, 542) eine kritische Deutung dieser Begegnung über- 
haupt, nicht immer gerecht; sie wertet dies Erinnerungsbuch insgesamt ab. Die 
absolute Maßgabe der Wissenschaft für das Erinnerungsbuch einer Künstlerin 
kann zur Anmaßung werden. Schrieb M. v.H. wirklich mehr zu eigenem als zum 
Ruhme Rilkes? - Die Feststellung der chronologischen Unzulänglichkeit sowie der 
Entstellung von Zitaten geschieht zu vollem Recht, der übernommene Wortlaut 
gilt daher nur mit Vorbehalten. A 
RMR, Briefwechsel mit Benvenuta, hrsg. v. M. v. Hattingberg, Vorwort und 
Anmerkungen v. K. Leonhard, Esslingen 1954. Zur Chronologie z. T. scharf 
korrigierend E. Buddeberg, 552, Fußnote 136. 1 
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sich bei Rilke für Aufrichtung und Hilfe durch seine Dichtung bedankt hatte. 
Sie wird für ihn ein erneut zur Musik hinleitendes „Medium“. „Ihre Musik 
sollte( so laß ich mich zu träumen gehen) nicht nur die Innenwelt mir neu 
ordnen, sondern auch mit lauter neuen äußeren Beziehungen zusammen- 
hängen...“18. Rilke gibt die Erlebnisse der Zeit um 1900 nahezu auf, wenn 
er ihr schreibt: „Sehen Sie, zur Musik hab ichs noch nicht gebracht, aber die 
Geräusche kenn ich... .“!%. Er glaubt nun — wie so oft Zukünftiges im Vorweg- 
nehmen überfordernd - sich durch Benvenuta „so an der Musik entwickeln 
und aufrichten“ zu können, „wie einst an Rodins Skulptur“2°. „... Musik wenn 
sie ein Herz vertausendfacht - nichtwahr, so will sie nichts für sich. Mein 
Gott die Musik; Sie können sich denken, daß es Momente gab, wo ich auf sie 
hoffte -, immer wieder mir vorstellend, daß es doch unter den Mächten der 
Erde eine geben müsse, die mich an alles Menschliche anschlösse ohne mich 
darin zu ersticken?t, eine, die mir das Herz unbeschreiblich zur Blüthe brächte 
und dann als ein geschützter gewährender Raum herum anstünde, damit es 
imstande sei, die wirkliche Frucht anzusetzen, die es nie getragen hat“??. 
Späteres Zusammensein vermittelt ihm häufig Klaviermusik2, darüber 
hinaus finden sich in seinem Briefwechsel mit Benvenuta Äußerungen, und 
ihre Aufzeichnungen halten Weiteres fest. Wenn wir hier Einblick in seinen 
Geschmack gewinnen, dann weit mehr aus einer Bevorzugung einzelner Kom- 
positionen als aus Urteil oder Kritik. Selten spricht er eine Abneigung offen 
"aus. In einem Brief nur eben angedeutet, wird seine Reserve Johannes Brahms 
"gegenüber?* von Benvenuta bestätigt: „Gestern habe ich die beiden Rhapso- 
‘dien von Brahms gespielt, aber da wollte Rilke nicht mit.“ „Diese Musik 
kommt mir teils leer, teils überfüllt vor“, sagte er, „und denk dir, das Gesicht 
"von Brahms, wie ich es zuweilen auf Bildern sehe, ist mir fremd wie seine 
- Musik“. 
Und sonst? „Ich höre heute und gestern alte italienische Musik, von den 


18 Rilke an Benvenuta, 5.2.14. 

19 Rilke an Benvenuta, 1.2. 14. 

20 An Fürstin Thurn und Taxis, 12. 3.14. - Vgl. an Clara R., 3.5.06; 1.1.07. 

21 Hinweis auf das für Rilke schicksalhafte Paradoxon, daß Jeder und Jedes, das 

> sich ihm oder dem er sich verband, ihn auch stets gelähmt hat. 

22 Rilke an Benvenuta, 7.2.14. 

23 Die Vermutung von Angelloz, daß „diese Einführung (in die Musik) mehr 
theoretischer als praktischer Natur“ gewesen zu sein scheint (278), trifft demnach 
nicht zu. Vgl. dazu auch Mersmann a. a. O. 

24 Die eindringlich-anschauliche Situationsschilderung einer Begegnung mit Brahms 
- im Brief an N.N. vom 8.2.1912 bezieht sich auf ein kleines Erlebnis des knapp 
-  17jährigen Rilke in Aussee. 

25 R. u. B., 134. - Eine Abwehr anderer Art enthält ein Bericht über Sevilla, wo 
Rilke Kirchenmusik hörte: „... und die infame Orgel machte den Raum so süß 
mit ihrer verhätschelten Stimme, daß den Pfeilern ganz schwach wurde ...“ 
(An Fürstin Thurn und Taxis, 17.12.1912); es ist die Ablehnung des nackten, 
ungeistigen Schönklangs. In diesem Zusammenhang ist es vielleicht aufschluß- 
reich, daß Rilke jedem Überfluß an Naturschönheit abgeneigt war; die Schweiz 
z.B. erdrückte ihn durch das Übermaß landschaftlicher Schönheit. Rilke wehrte 
sich auch hier durch Ironie (vgl. an Gertrud Ouckama Knoop, 12.9. 19). 
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Sängern in der Kirche St. Gervais: Vittoria, Palestrina, Ingegneri ...“2*. „Be- 
sonders liebt er Händel, das wohltemperierte Klavier und Beethoven, voni 
dem er aber erst wenig kennt...“?” — ganz offensichtlich auf die Klavier-- 
kompositionen Beethovens zu beziehen. „Die kleinen Abendprogramme liebt 
er, besonders Händel, Stücke alter Meister, wie Scarlatti, Couperin, Fresco- - 
baldi“2®. Benvenuta schlägt ihm ein kleines Programm vor „... Beethoven: 
„.. Bach und Schumann und alles was schön ist!“ Rilke antwortet: „Du weißt! 
es“2®,. Mit einem Pastorale von Scarlatti, mit einem einfachen Händelthema, , 
einer Bach-Aria rührt sie ihn zu Tränen?®. Beide studieren zusammen Mozarts ; 
Requiem und besuchen die Aufführung®!. Nach einem Abendkonzert in Duino: : 
„Rilke... fand das Quintett von Dvofak über alle Maßen schön; ‚wieviel | 
Erfindung, wieviel Seele, wieviel Schwermut‘, sagte er“®2. Im Trauermarsch ı 
von Chopin sieht er eine der vollkommensten Schöpfungen. Chopin hätte: 
„die ganze Tragik des eigenen Lebens in diese wahrhaft unsterbliche Melodie 
gelegt, sie wäre wie sein Schicksal, düster und erhaben“33. Vorrang haben 
jedoch Bach und Beethoven, Bach, der „Betende“ und Beethoven, der „Le- 
bende“34, Das Adagio eines späten Beethovenquartetts nimmt er nicht mehr 
als irdische Sprache, sondern als eine „Offenbarung, die wir nur ahnen 
können“35, und Bach, in der Notre Dame gespielt, ist ihm machtvoller Ein- 
druck; als die Pianistin fragt, „ob Johann Sebastian als großer Geist ge- 
kommen sei, um die Kathedrale durch seine Musik zu erlösen, lächelte er 
und sagte, ‚er allein hätte Macht und Herrlichkeit dazu‘“ss. - Damit traf 
Rilke eine bestimmte Auswahl: Vokalmusik des 16., Instrumentalmusik des 
17. und 18. Jahrhunderts, Händel, Bach, Mozart, Beethoven, Romantik und 
ihr Umkreis?” — jedoch Abneigung gegen Brahms; Wagner, Richard Strauß, 
ihre Zeitgenossen und die Moderne des In- und Auslands werden nicht er- 
wähnt. Umso näher geht ihm ganz alte Musik, z. B. das „Psalmodieren eines 
uralten Salve“ in einer kleinen mozarabischen Pfarre®®, 

Benvenuta gibt eine charakteristische Beschreibung des zuhörenden Dih- 
ters: „Sein Gesicht (ist) voll gespanntester Aufmerksamkeit, wenn er ein 
Stück zum ersten Mal hört. Es ist, als ob Licht und Schatten über seine Stirne 
flüchteten, der große ausdrucksvolle Mund... ist fast schmerzhaft zusammen-, 


2° An die Fürstin Thurn und Taxis, 21. 3. 13. 

® R. u. B., 134. 

28 ebda., 156. 

2» ebda., 55. 

0 ebda., 57f. 

31 ebda., 134. 

®2 ebda., 192. 

#8 ebda., 208f. Das Tagebuch der Pianistin berichtet, daß Rilke mit ihr einen Strauß 
auf Chopins Grab niederlegte (ebda., 164). 

% An Clara Rilke, 24. 7.04. 

3 R.u. B., 192. 

3 ebda., 167. 

#7 Angelloz (277) schränkt auf Bach und Beethoven ein, als die „einzigen Musiker, 
die er gelten läßt“. 

#® An den Fürsten Thurn und Taxis, 25. 11. 1912(?). 


u 


u ren rat 


Musik: Verführung und Gesetz 71 


1 gepreßt, seine ganze schmale... Gestalt scheint zu horchen.....“®, _ Musi- 
% kalisch war Rilke nach eigenem Zeugnis nicht. Es kränkt ihn sein „vollkom- 
mener Analphabetismus in der Musik“3®, „Wirklich, ich behalte keine Me- 
lodie, ja ein Lied, das mir nahe ging, das ich dreißigmal hörte, ich erkenne 
es wohl wieder, aber ich wüßte auch nicht den mindesten Ton daraus anzu- 
sagen, das ist wohl die dichteste Unfähigkeit selber“4%. Doch war er, wie jene 
Beschreibung erkennen läßt, von hoher Wahrnehmungsempfindlichkeit; nach 
Benvenutas Zeugnis vermochte er die feinsten Unterschiede in den Klang- 
farben der Instrumente wahrzunehmen®!. — Nach alledem scheint Rilke, wenn- 
gleich „unmusikalisch“, für Musik durchaus aufgeschlossen und empfänglich 
gewesen zu sein. Doch dürfen weder die frühen Tagebücher noch die Auf- 
zeichnungen der Pianistin darüber hinwegtäuschen, daß Musik dem Dichter 
auch ein durchaus Frag-Würdiges war. Die bisher zitierten Äußerungen fal- 
len in eine Zeit seltener Übereinstimmung mit Welt und Umwelt; Benvenuta, 
aus deren Händen Rilke nun Musik wie einen „Lichtraum“42 empfing, für 
einige Monate seine vertrauteste Freundin, vermochte ihm Musik zu erschlie- 
ßen, von ihr nahm er sie bis zur ersten Entfremdung#3 fast vorbehaltlos auf, 
Interpretin und Zuhörer sind in jenen kostbaren Stunden eins. Aber auch ihr 
Bericht läßt einen fast unmerklichen Unterton von Vorsicht und Distanz nicht 
verkennen, wie gegenüber Befremdlichem, dem nur vorübergehend, in der 
wortlosen Übereinstimmung, das bedrohlich Fremde genommen ist. Dich- 
tung und Briefe können das Verhältnis des Dichters zur Musik weiter ent- 
| hüllen. 


3» 


Was spielst du, Knabe? Durch die Gärten gings 
wie viele Schritte, flüsternde Befehle. 

Was spielst du, Knabe? Siehe deine Seele 
verfing sich in den Stäben der Syrinx. 


Was lockst du sie? Der Klang ist wie ein Kerker, 
darin sie sich versäumt und sich versehnt; 

stark ist dein Leben, doch dein Lied ist stärker, 
an deine Sehnsucht schluchzend angelehnt, 


Gib ihr ein Schweigen, daß die Seele leise 
heimkehre in das Flutende und Viele, 
darin sie lebte, wachsend, weit und weise, 
eh du sie zwangst in deine zarten Spiele. 


® R.u. B., 133. 
40 An Benvenuta, 4.2. 1914. 
4 Für einen differenzierten Klangsinn spricht auch Rilkes besonderes Interesse für 
das damals eingeführte Vierteltonsystem. 
42 An Benvenuta, 9.2.1914. 
43 Nach H. Mersmann (a. a. O.) schwindet später mit Benvenuta auch die Musik aus 
dem Gesichtskreis des Dichters. Wir haben dies vermutlich im Zusammenhang mit 


der bekannten großen Zäsur im Schaffen Rilkes zu sehen. 
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Wie sie schon matter mit den Flügeln schlägt: 
So wirst du, Träumer, ihren Flug vergeuden, 
daß ihre Schwinge, vom Gesang zersägt, 

sie nicht mehr über meine Mauern trägt, 
wann ich sie rufen werde zu den Freuden“. 


Obwohl etwa zur gleichen Zeit entstanden wie jenes Gedicht, das Musik 
„Ordnerin der Geräusche“ nennt, ihr die Macht zuspricht, Trost der Greise, 
Sehnsucht der Männer, Welt-Dehnung der Knaben zu sein, ist Musik in diesen 
Strophen von gleicher Art der Wirkung, die Hanno, der letzte, überzüchtete, 
lebensuntüchtige Sproß im Geschlecht der Buddenbrooks#, willenlos an sich 
erfahren muß, es ist dasselbe „Verfangensein“, „Sich-Versäumen“, „Sich- 
Versehnen“ im „Kerker“ des Klanges. Im zwingenden Bild vom Gesang, der 
die Schwinge der Seele zersägt, ihren Flug unterbindet, wird die Abträglich- 
keit der Musik“, noch über die Wirkung des Lebenskraft saugenden Vampyrs 
Musik bei Hanno Buddenbrook hinaus, zum Traumatischen gesteigert. Ret- 
tung sieht der Dichter nur im „Schweigen“, in der Rückkehr der Seele in ihre 
eigentliche Heimat. 

Zeugnisse für die Abträglichkeit der Musik gibt es auch in Prosa und Brief. 
„Ich, der ich schon als Kind der Musik gegenüber so mißtrauisch war, (nicht, 
weil sie mich stärker als alles forthob aus mir, sondern weil ich gemerkt hatte, 
daß sie mich nicht wieder dort ablegte, wo sie mich gefunden hatte, sondern 
tiefer, irgendwo ganz ins Unfertige hinein) ...“47. Das Ich, schon zuvor ohne 
hinreichende Festigkeit, fürchtet den Verlust seines Halts; ständig bemüht, 
zur Verdichtung vorzuschreiten, wird es in das Unfertige zurückgeworfen. 
Musik nimmt den Halt, denn: Musik ist selber haltlos, schwebend, unfest. 


Diese Anschauung kehrt noch sehr viel später wieder, z. B. 1924, als Rilke 


über Gedichte urteilt, die ihm zur Prüfung zugesandt wurden: „... sie neh- 
men unbedingt Abstand von mir, unterliegen dafür einem Beispiel musikali- 
scher Art, was mit sich bringt, daß sie aus lauter aufgelösten Rändern bestehen 


“4 Entstanden Berlin-Schmargendorf, 22. 7.1899 (1900? Die Rilke-Literatur nennt 
beide Jahre) (= Buch der Bilder, 9, Ausgew. Werke I, 379). 


4 Thomas Manns „Buddenbrooks“ entstanden ebenfalls 1900. Kann Rilke die Verse . 
auf Hanno Buddenbrook geschrieben haben? Nach W. Ritzer (81) hat er den 


Roman „[Berlin 1901]“ bzw. „Bremer Tageblatt 16.4.1902“ besprochen. 


# Zu den Wurzeln dieser Anschauung im 19. Jahrh. vgl. u. a. die im Artikel E. Th. | 


A. Hoffmann (Verf. H. Ehinger) der Enzyklopädie Musik in Gesch. u. Gegen- 


_ 


wart (abgekürzt MGG, hrsg. v. F. Blume, Kassel-Basel 1949ff.), Bd. VI, genannte 


Literatur. 
# Malte Laurids Brigge, 150f.; vgl. dazu Angelloz, 51: Zu den Elementen, die 


Rilke seiner Prager Herkunft verdankt, gehörte „eine Musikalität, die übrigens 


mit Angst vor der Musik gepaart geht ...“. Musikalität ist hier schr allgemein 
gefaßt. Auc O. Pick vereinfacht, wenn er sagt: „Musik galt ihm immer als etwas 
Heiliges ...“ (RMR und die Musik, in: Der Auftakt, Moderne Musikblätter für 


die Tschechoslovakische Republik, Jg. 7, Prag 1927, Heft 2, 32-34). - F.W. 


Wodtke (Rilke und Klopstoc, Diss. Kiel 1948, 135) übersieht das Komplexe des 
Verhältnisses, wenn er feststellt, Rilke hätte zur Musik „sein ganzes Leben eine 
besondere, fast innig zu nennende Zuneigung gehabt“. 
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und zu wenig Kern erkennen lassen“. In einem anderen Brief heißt es: 
». . „ich hoffte aufs Interieur, aber kaum dort, nanntest du schon Orgel... und 
Geige, .... und erregtest wieder ein Grenzenloses, um schnell in ihm zu ver- 
schwinden... .“4. In Konsequenz gelangt er dahin, Musik als Ausschweifung 
anzusehen: „... auch das trefflichste Gespräch (ist) wie eine Ausschweifung ... 
Welcher bittere Geschmack ... es kommt einfach daher, daß Ausgeben Sünde 
ist, Musik ist, Hingabe ist .. .“50. Weitere Steigerung erfährt diese Anschauung 
in einem großartigen Bild: Vor der „Kreuzigung“ des Greco im Prado zu 
Madrid notiert Rilke an den Rand des Katalogtextes zum Bild das einzelne 
Wort „Musik“. Engel sieht er dem Blut des Gekreuzigten entgegenschweben, 
sie „fangen es auf wie Musik“. „Ist nicht die Musik in Wahrheit wie dieses 
Blut?“51 - Jene Gleichsetzung5? wird verständlich, wenn die das eigentliche 
Selbst anzielende Verdichtung, die Selbst-Gewinnung und Selbst-Bewahrung 
Gesetz und Forderung seines Lebens und Werkes gewesen ist - Angelloz hat 
dies als erster erkannt53. „Musiker sind voller Auswege, entsprechend den 
leichten ‚Auflösungen, die ihre Kunst ihnen nahelegt...“5* - eine überra- 
schende Folgerung®5, wenngleich dem bisher Gesagten nicht unvereinbar. Es 
scheint, als ob Wagner von Rilke zu jenen gezählt würde; Benvenuta be- 
richtet, daß er kurz vor dem Aufbruch zu einer Aufführung von Wagners 
„Parsifal“ widerstrebte, die „Überwältigung und Verführung“ Wagnerscher 
Musik fürchtend5®. 


43 An Werner Milc, [14. 2.24]. 

4 An Ellen Delp, 4.1.22. 50 An Clara Rilke, 24. 7.04. 

51 Rilke an Benvenuta, 13.2.14. Hier werden indessen zwei Vorstellungen ver- 
mischt: die Assoziation des Dichters übergeht bei dem Gedanken, daß nur Engel 
dem Ausströmen der Lebenskraft entgegenstehen können, die erlösende Kraft 
dieses Blutes selbst -— ein Wink, die Aussagen Rilkes insgesamt weniger syste- 
matisch, als vielmehr ihrer inneren Logik und Polarität nach anzuordnen. — 
Benvenuta antwortet am 20.2.: „... der Engel, der ihm entgegenfliegt ... das 
ist Musik... .“. 

52 Vgl. auch an Ellen Delp, 22.38.15: „... ein Mißverständnis der Sinne ... ein 
Übertriebenes, eine Musik ...“ (zum Tod der Vögel an Leuchttürmen. D. Basser- 
mann (Der späte Rilke, 1947, 216) überträgt die Sinnfrage auf das menschliche 
Dasein und seine „Leuchttürme‘“). 


ss „Man begreift, daß ein Mensc, der sich bemühte, die Kräfte seines ständig von 


NA 


Zersetzung bedrohten Ichs zu sammeln, die auflösende Macht der Musik fürch- 
tete. Überdies suchte er mehr und mehr die schwierige Lösung, und die Musik 
erschien ihm eine verführerische Ausflucht, ein Mittel, ins Leichtfertige auszu- 
weichen, während doch das Geheimnis des Lebens im Schweren lag.“ (277; vgl. 
auch O. Pick, 32). Vgl. dazu im Brief an Gräfin Margot Sizzo-Noris-Crouy vom 
12. 4. 23: „... der ich so selten dazu komme, Musik aufzunehmen (und vielleicht 
mir auch gar nicht wünschte, oder es nicht wagte, ihr öfter offen zu sein).“ Nach 
Mersmann richtet sich Rilkes Widerstand „vornehmlich gegen die Formen des 
 Musizierens ... die großen Säle...“. 

54 An Clara Rilke, 24.7. 04. 

55 Vgl. dazu den historischen Tatbestand: die einschneidende Änderung der Funk- 
tion der Dissonanz im 19. Jahrhundert, ihre konstitutive Emanzipation von den 
jeweiligen Auflösungen (vgl. etwa Th. W. Adorno, Versuch über Wagner, 1952, 
78ff.). 


ss Rilke und Benvenuta, 290. 
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In der Skulptur liegt der Gegenpol all dieser Gefahren, auch die Dichtung 
kann ihn enthalten. Rilkes Streben ging nach vollkommener Bestimmtheit, 
nach Verdichtung, nach Verantwortung - bis zur Unerbittlichkeit — im letzten 
Wort. „Das Ding ist bestimmt, das Kunst-Ding muß noch bestimmter sein“57, 
Der Musik fehlt diese Bestimmtheit, ihre „Ränder“ sind „aufgelöst“, sie 
„scheint“, sie ist ein „Ungefähres“5®. An Rodin orientiert, weist er der Musik 
ihren Ort zu: „Seine Kunst war von allem Anfang Verwirklichung (und das 
Gegenteil von Musik, als welche die scheinbaren Wirklichkeiten der täglichen 
Welt verwandelt und noch weiter entwirklicht zu leichtem, gleitendem Schei- 
nen. Weshalb auch dieser Gegensatz der Kunst(!), dieses Nicht-Verdichten, 
diese Versuchung zum Ausfließen, so viel Freunde und Hörer und Hörige hat, 
so viel Unfreie und an Genuß Gebundene, nicht aus sich selbst heraus Ge- 
steigerte und von außen her Entzückte...)“®. Hier ist Musik ohne Würde,‘ 
Rilke geht soweit, sie als Gegensatz der Kunst zu bezeichnen. 


4. 


Wenngleich der Dichter von solcher Abträglichkeit der Musik, von deren 
Macht und Auswirkung weiß, so weiß er doch auch von ihrem Januskopf, 
kennt auch ihre der Physis abgewandten Seiten. Erst nach Überwindung der 
Gefahren, die, wenngleich anderer Art, selbst archaischen Weisen innewoh- 
nen, entfaltet sich ihre Wirksamkeit: „Wenn ich mich erinnere, was an unmit- 
telbarer Gewalt anstand in irgend einem Stück abgebrochener uralter Musik, 
wie ich dergleichen in Italien oder Spanien, auch im südlichen Rußland mand- 
mal zu hören bekam -, so kommt mir Beethoven vor wie der Herr der Heer- 
scharen, der Macht hat über die Mächte und der die Gefahren aufreißt, um 
die Brückenbogen strahlender Rettungen darüber zu werfen“®1. Ungläubig ver- 
wundert fragt er Benvenuta: „Und Sie haben sich schon als Kind zu ihr 
vertraulich gefühlt und gingen zwischen den Löwen und Engeln dieses Ele- 
ments herum, sicher, daß es Ihnen nichts tue?“ Allein fühlt sich Rilke der 
Musik nahezu ausgesetzt, er sucht dann die Nähe eines geliebten Menschen, 
der ihm von der eigenen Sicherheit mitteilt, ein „Medium“ Benvenuta, eine 
Abelone, die an der Gesellschaft vorbei nur für ihn singt, deren „starke, un- 


5” An Lou Andreas-Salom&, 8. 8.03. 
#8 Malte Laurids Brigge: „Ich bin ein Dichter und hasse das Ungefähre.“ - Viel- 
leicht dürfen wir von hier, von der Abwendung vom Fließenden des Klanges, 
vom harmonisch-sinnenhaften Wesenszug der Musik, von der Hinwendung zur 
entsinnlichten, äußersten Plastizität die Nähe der Gefahr eines „Manierismus“ 


on 


herleiten. Bernhard von der Marwitz berichtet von Rilkes Vorlesen, es sei von u 


ungewöhnlichen Vorzügen gewesen, aber auch „ohne Wärme und Modulation“ 
(Tagebuch „Stirb und Werde“, hrsg. v. H. v. Königswald, 1931, 245, zitiert bei 
D. Bassermann, 263). 


B 
5% Vgl. etwa RMR, Auguste Rodin, Auflage von 1949, 16, 80-89, vgl. dazu auch | 


H. Kunisch, RMR, Dasein und Dichtung, Berlin 1944, 45. 
60 An Lou Andreas Salome&, 8.8. 03. 
61 Rilke an Benvenuta, 1.2.14. 
62 ebda. 
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beirrbare Musik“ und „strahlende, himmlische Männlichkeit“ ihn Musik er- 
tragen läßt®, oder eine Alma Moodie, an deren Bachspiel, deren „straffer 
Stärke, die das Sanfte in sich faßt und schützt“, er den eigenen Mangel an 
solcher Stärke erkennt und abmißt; sie trägt ihn, vorübergehend, über diesen 
Mangel hinweg. 

Musik verliert jene Gefahren vor allem in den Kirchen®, im Brausen der 
Orgel, in der Unsinnlichkeit der vokalen Polyphonie. Musik fürchtete er fast, 
„wenn sie nicht in einer Kathedrale vor sich ging, geradewegs an Gott hinan, 
ohne sich bei mir aufzuhalten... Ist sie nicht jedem Minderen tötlich? .. .*. 
Rilke fragt dann in dialektischer Selbstprüfung nach ihrem ihm vielleicht 


| unzugänglichen Wesen: „Oder ist Musik die Auferstehung der Toten? Stirbt 


man an ihrem Rand und geht strahlend aus ihr hervor, nicht mehr zu zer- 
stören? Aber hat mein Herz schon die Stärke, ganz darin zu sterben, damit es 
ganz wieder hervorgehe? ....“66, Dem Schwachen bringt sie Untergänge, dem 
Starken aber kann sie offenbar den Himmel öffnen. In den Kirchen strebt 
Musik ihrem wahren Ziel, Gott, vielleicht auch den „Engeln“ zu. „Dann 
fühlte man, sie hielt sich nicht auf bei den Menschen, sie strömte durch uns 
hindurch, sie gehörte dem Gott, keinem sonst“®, Sie ist „wie eine hohe Luft“, 
„wir ziehen sie ein in die Lungen des Geistes, aber was reicht sie nicht über 
uns fort, was trägt sie nicht mitten durch uns und wir fassen es nicht. Wie 
bestürzt sie uns — und dann stehen wir überwältigt allein - und reichen nicht 
hin zu ihrem ewigen Flug.“ Dies schreibt Rilke nach einer Vokalmusik in der 
armenischen Kirche in Paris, er fährt dann fort: „Wenn Musik spricht, so 


- spricht sie doch zu Gott, nicht zu uns. Das vollendete Kunstgebilde hat keinen 


Bezug zum Menschen, außer dem, daß es ihn übersteht.... Wir stehen ihr im 


Weg...“®, 


Dem zu starken Betroffensein von ihrer Abträglichkeit steht, sobald diese 
gebannt ist, hier ein Unbetroffensein gegenüber. Die erfüllte Mitte des Er- 
lebens, der ganze Gewinn an Musik scheint dem Dichter versagt zu sein. Un- 
geachtet der ihr immanenten Unbezogenheit zum Menschen spricht er ihr 
hohe Macht zu; die Reinheit dieser Musik stellt ihre Würde wieder her. Ihre 
Reinheit erfordert auch Reinheit des Hörens, vor allem das Hörenkönnen der 
„Musik“, die hinter der Musik steht, die „auf den zahllosen Tasten des Alls 
angeschlagen“ ist?°. Die „Lüsternen“ vermögen das nicht. „Wer treibt sie aus 


63 Malte Laurids Brigge, 150. ; 

6% An Gräfin Margot Sizzo-Noris-Crouy, 12.4. 23. 

6 Vgl. u. a. den „Brief des jungen Arbeiters“. Vgl. auch Mersmann a. a. O. 

6 An Benvenuta, 1.2. 14. 

#7 Vgl. den bekannten Brief an Witold Hulewicz [13.11.25]; zum „Engel“ u.a. 
ferner K. Greifenstein, Der Engel und die Dimension des Unsäglichen bei RMR, 
(Diss. Heidelberg) Mannheim 1949; D. Bassermann, 73f.; F. W. Wodtke, 169ff.; 
neuerdings vor allem E. Buddeberg, Heideggers Rilkedeutung, DVjs. 27, 1953, 
3srf. 

68 R.u.B., 55. 

% ebda. 141. 


7% An Benvenuta, 15.2.14. (im Zusammenhang mit Proust). 
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den Musiksälen, die Käuflichen mit dem unfruchtbaren Gehör, das hurt und 
niemals empfängt? ...”ı. Wo aber, Herr, ein Jungfräulicher unbeschlafenen 
Ohrs läge bei deinem Klang: er stürbe an Seligkeit oder er trüge Unendliches 
aus und sein befruchtetes Gehirn müßte bersten vor lauter Geburt... .“72. 


Rilke schlägt hier alttestamentarische Töne an, das zornige Pathos der Pro- 


pheten. Das Gesicht eines jungen, ertrunkenen Mannes mit seiner wissenden 
Schönheit offenbarte ihm jene Musik des Alls, mit dem „Antlitz dessen, dem 
ein Gott das Gehör verschlossen hat, damit es keine Klänge gebe, außer 
seinen... Damit er nicht beirrt würde durch das Trübe und Hinfällige der 
Geräusche“73. 

Diese Musik „hinter der Musik“ scheint der Harmonie des Alls verwandt. Sie 
hat metaphysischen Rang. Soweit Worte des Dichters Aufschluß geben, kommt 
für ihn nur Beethoven ihr nahe, bei dem sie Züge überirdischer Mächtigkeit 
und Dynamik annimmt, die die Sphärenmusik nicht besitzt: „Deine Musik: 
Daß sie hätte um die Welt sein dürfen; nicht um uns. Daß man dir ein Ham- 
merklavier erbaut hätte in der Thebais und ein Engel hätte dich hingeführt 
vor das einsame Instrument... und er hätte sich hochgeworfen, ängstlich, 
daß du begännest....“7*. Auch diese Musik wohnt im „Schweigen“, das allein 
einen Hanno Buddenbrook vor dem Kerker der Klänge retten könnte, — in 
der Heimat seiner und aller anderen Seelen. Das Schweigen gehört den 
Engeln zu: „In Gottes Gärten schweigen sie“, und in ihm naht sich der 
Dichter seinem Gott: „Du Lied, das wir mit jedem Schweigen sangen“?s 
Erst hier erhält das Hören seine tiefste Bedeutung, der geheimste Sinn nur 
reicht aus, zu vernehmen’”. Es ist die Musik „hinter“ der Musik, ihre „Rück- 
seite“, ohne die irdische Musik niemals legitim sein kann: 


"1 Es sind „die in den Salons“. „Wie sie, ganz unvorbereitet, keine Gefahr be- h 


greifend, von den fast tödlichen Geständnissen der Musik sich anreizen lassen 
wie von körperlichen Indiskretionen ...“ (Malte Laurids Brigge, 282). 


72 Malte Laurids Brigge, 9. 


8 ebda., 94, von O. Pick (82) verändert: Rilke hätte bewußt sein Ohr verschlossen, 


damit es keine Klänge gäbe außer den seinen. 
7 


Stelle nur mit Vorbehalt auf Beethoven bezogen werden kann. 
„Die Engel“ (Buch der Bilder). 


7 
7 


plus en plus myst£rieuse, de plus en plus analogue & cette musique des espaces, ä 


cette musique de silence, qu’il aurait voulu capter“. 
7 


S 


spricht, geht durch das Medium des Akustischen oder Optischen - diese sind damit 
erschöpft und unwesentlich geworden - auf die „Rückseite“ des Lebens und er- 
schließt dem Dichter Möglichkeiten, die er selber nur staunend begreift: „... 
Waagschalen von Leben und Tod - ein Bild, das ich nicht gebrauchen kann, 
ohne mich zu erinnern, wie einmal Romain Rolland mir ein kleines Fragment 
(wie er versicherte): antikischer Musik vorspielte, das nichts anderes als eine 


Grabschrift in Noten war: eh ich damals wußte, was mit dieser Musik gemeint 


sei, schilderte ich ihm, sie gebe mir das Empfinden der Bewegung zweier leise 
gegeneinander sich auswiegender Waag-Schalen, und erschrak fast vor Glück, 
als er mir gestand, es handle sich um ein Epitaphium, gefunden auf einer 


| 


ebda., 94. Der Richtungswechsel der Anrede ist hier so wenig eindeutig, daß diese 
Stundenbuc. Vgl. etwa R. Pitrou, 357: „Ainsi, la musique de Rilke se fait de 


Dieser Sinn, von dem Rilke auh im Brief an Alfred Schaer vom 26.2.14 


We ae 


H 
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... Denn dann nur sind die Stimmen gut, 
wenn Schweigsamkeiten sie begleiten, 
wenn hinter dem Gespräch der Saiten 
Geräusche bleiben wie von Blut; 

und lang und sinnlos sind die Zeiten, 
wenn hinter ihren Eitelkeiten 

nicht etwas waltet, welches ruht ... .7 


Das „Flutende“, die Heimat der Seele Hannos, die Einheit aus dem „un- 
endlich Vielfächen“ muß in Musik wirksam sein. Gilt kosmische, göttliche Ord- 
nung — wie im „Vor-Gesang“?® jenseits der Wirklichkeit - auch im Irdischen, 
so durchscheint ihr Gesetz auch den irdischen Gesang und reicht damit in unser 
Leben hinein. Wenige Schwingungen der Luft sind die Scheidewand: „Hinter 
diesem Vor-Wand® von Tönen nähert sich das All... zittert die Neigung der 
Sterne...“81. Im gleichen Brief, nach einem ungewöhnlichen Erlebnis von 
Musik heißt es: „darum besticht es mich so, Fabre d’Olivet zu glauben, daß 
nicht allein das Hörbare in der Musik entscheidend sei, denn es kann etwas 
angenehm zu hören sein, ohne daß es wahr sei; mir, dem es überaus wichtig 
ist, daß in allen Künsten nicht der Anschein entscheidet, ihr „Wirken“ (nicht 
das sogenannte „Schöne“), sondern die tiefste innere Ursache#?, das ver- 
grabene Sein, das diesen Anschein, der durchaus nicht gleich als Schönheit 


"muß einsehbar werden, hervorruft - mir würde es verständlich sein, daß man 


Stele...“ (an Adelheid von der Marwitz, 14. 1. 19 [nur in der 2bändigen Brief- 
ausgabe]). Zu dieser „Annäherung an die Grenzempfindungen des Daseins“ (so 
über das gleiche Erlebnis an Gräfin Caroline Schenck von Stauffenberg am 
23.1.19), gesellen sich ähnliche Erfahrungen, wie etwa der Vogelruf („Bangnis“, 
Buc der Bilder; Sonett Il/26). Hier liegen Wurzeln von Rilkes Dichtertum, das 
Lautlose jenseits der Wahrnehmung nährt seine Quellen. — Vgl. dazu bei D. 
Bassermann, 83, auch 63ff., 71f., 242ff. Der Schlüssel Bassermanns für andere 
Fragen gilt vielleicht auch hier: „Tod“ ist ohne Negation zu lesen (73). 

78 „Der Sohn“ (Buch der Bilder). 

” Sonett 1/19. 

80 Vgl. Bassermann, 109 u.ö. „Vor-Wand“ ist nach Bassermann zu verstehen als die 
Wirklichkeit, die es stets zu überwinden gilt. 


8 An die Fürstin Taxis [17.11.12.] — Vgl. auch Bassermann, 36ff. Bassermann 


0 a ES 


setzt die „Rückseite“ der Musik zur Verdeutlichung dessen, was sich hinter dem 
Namen „Orpheus“ verbirgt. Es ist dabei zu bedenken, daß Rilke hier Musik 
als durchaus autonomes Phänomen interpretiert, wenngleich teilhabend an der 
Transzendenz, eine ihrer vielen möglichen geistigen Erscheinungsformen. Von 
hier aus sind Bedenken gegen Mersmanns bündige Gleichsetzung von „Musik“ 
und „Orpheus“ zu erheben. 

82 Es ist nicht bekannt, ob Rilke von der spekulativen Musikanschauung des 
Mittelalters wußte, in welcher die Musik kraft ihrer harmonikalen Verhältnisse 
das von Gott „nach Maß, Zahl und Gewicht“ (Weisheit 11, 22) geordnete Weltall 
in seiner Harmonie widerspiegelt. Der Dichter gibt hier eine neuzeitlich säku- 
larisierte Version des Lehrsatzes der „Musica enciriadis* (um 900): Et voces 
quidem celeriter transeunt, numeri autem, qui corporea vocum et motuum materia 
decolorantur, manent“ (Gerbert, Scriptores de musica eccles. I, 195b, Neuausgabe 
J. Smits von Waesberghe, Corpus Scriptorum de Musica I, Rom 1954), Zitat 
bei H.H.Eggebrecht, Ars musica, in: Die Sammlung 12/1957, Heft 6, 306-22 


bzw. 316. 
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in den Mysterien eingeweiht wurde in die Rückseite der Musik, in die: 
selige Zahl, die sich dort teilt und wieder zusammennimmt und aus unendlich N 
Vielfachem in die Einheit zurückfällt, und daß, wenn man das einmal wußte : 
und verschwieg, das Gefühl, so nahe am Untrübbaren hinzuleben, nicht wieder ' 
zu vergessen war (wie immer sich im übrigen das Schicksal verhielt)“. Im 
gesteigerten Lebensgefühl einiger weniger Tage im Verlauf des Aufenthaltes 
in Spanien, in denen Rilke erfüllt war von neuem Gewinn der Welt und fast : 
„blind“ geworden an ihrer Unerschöpflichkeit, wünscht er „durch einen ganz | 
anderen Sinn die Welt zu empfangen: Musik, Musik, das wäre es gewesen... 
Einmal spielte jemand..., ich empfand... wie in jenes wunderbare Ele- 
ment... die Welt gelöster übergeht, und es gab mir ein überfülltes, fast 
müheloses Glück, sie von dort hereinzufühlen... .“8. 
Häufiger aber trifft den Dichter die Erkenntnis jener Unbezogenheit der 
Musik, deren Richtung zu Gott geht, durch den Menschen hindurch, über ihn . 
hinweg. Musik und Kathedralen — unfaßbar, daß Menschen beides schufen, 
staunen mag selbst der Engel: „erzähl’s, daß wir solches vermochten!“ 


Aber ein Thurm war groß, nicht wahr? O Engel, er war es, — 
Groß, auch noch neben dir? Chartres war groß und Musik 
reichte noch weiter hinan und überstieg uns .. .* 


In der Unbezogenheit hat sie Teil am Transzendenten, von dem alle Äuße- 
rungen wahrer Kunst Recht und Kraft erhalten, ohne das sie Kunst nicht 
sind. - Schon der Rilke des Florentiner Tagebuchs hatte gefordert: „Ein Ge- 
mälde darf keines Textes, eine Statue keiner Farbe - im malerischen Sinn - 
und ein Gedicht keiner Musik brauchen, vielmehr muß in jedem alles ent- 
halten sein“85. Später - die Anschauung vertiefend gegenüber der „Ordnerin 
der Geräusche“, die Zerstreutes zusammennimmt, Vereinzelte eint, die 
„Dinge“ erlöst, gegenüber einer vertrauten Macht, die zwar selber Ordnung 
zu stiften vermag, sich aber als Medium einer höheren Ordnung und Gesetz- 
lichkeit noch nicht zu erkennen gibt®® — kann Musik selber stellvertretend sein 
für dieses Transzendente, als sein Benachbartestes Rang und Fähigkeit er- 
halten, nahezu in Art einer poetischen Metapher den Bezug auch der anderen 
Künste zu ihm sichtbar zu machen: 


Musik: Atem der Statuen. Vielleicht: | 
Stille der Bilder. Du Sprache wo Sprachen | 
enden. Du Zeit, 
die senkrecht steht auf der Richtung vergehender Herzen??. 

® Rilke an Benvenuta, 26.1.14. % 7.Elegie. ® Tagebücher der Frühzeit, 56f. 
®® Die Feststellung von Angelloz, daß Rilke „damit zu seiner Intuition von 1900 
zurückgefunden hatte“ (278), wäre somit zu korrigieren. | 

#" Vgl. Bassermann: „Dem liegt die Vorstellung zugrunde, daß Musik, als ge- 

gliedertes Tongebilde, sich nur je im Ablauf wirklich vergehender Zeit ver- 
wirklichen kann, daß sie aber, als während des jeweiligen musikalischen Ab- 
laufs der rhythmischen Gliederung und melodischer Stufung vergehende Zeit, 


virtuell daseiend und jederzeit aufrufbar ist - senkrecht steht auf der Richtung 


vergehender Zeit“ (315), - im Zusammenhang won Geburt, Liebesvollzug, u 
und Freude gesehen, für die der Dichter (in der Prosa „Erlebnis“) zum Teil 


j | 
| 


Musik: Verführung und Gesetz 79 


Gefühle zu wem? O du der Gefühle 
Wandlung in was? -: in hörbare Landschaft. 
Du Fremde: Musik. Du uns entwachsener 
Herzraum. Innigstes unser, 

das, uns übersteigend, hinausdrängt, - 
heiliger Abschied: 

Da uns das Innre umsteht 

als geübteste Ferne, als andere 

Seite der Luft: 

rein, 

riesig, 

unbewohnbar®®. 


Der zweite Teil des Gedichts nennt Bekanntes: den Ort der Musik, die 
Reinheit ist, auf der „anderen Seite der Luft“, nennt ihre überwältigende, 
den Menschen übersteigende Größe und „unbewohnbare“ Fremdheit. Nun 
jedoch — und das ist ein Neues - nimmt Musik, dem Menschen nicht ursprüng- 
lich uneigen, den Weg nicht an uns vorbei, sondern - als innigstes Eigentum - 
den Ausgang vom Herzraum, ihm „entwachsen“ in doppelter Bedeutung: 
Herkunft und Zugehörigkeit, zugleich aber auch jenes Über-den-Menschen- 
Hinausstreben anzeigend. Scheinen die beiden Pole der Musik in diesen 
Versen entschärft, so gilt dies in höherem Maße für das Gedicht „Musik“ (für 

Herrn Lorenz Fehr)s?, in dem Musik wieder ihre Transparenz erweist, Er- 
-füllung unsichtbarer Zahlen und „durch den Zufluß rein ergänzte Ruh“ ist, 
‚wenngleich so erschreckend „wach“, „daß wir zu Schläfern werden, von ihrem 
"Wachsein überholt“ - sowie für eines der Sonette, in dem Musik, als Anti- 
“these zur Maschine, noch Staunen und Ehrfurcht erwecken kann: 


Aber noch ist uns das Dasein verzaubert; an hundert 

Stellen ist noch Ursprung. Ein Spiel von 

reinen Kräften, die keiner berührt, der nicht kniet und bewundert. 
Worte gehen noch zart am Unsäglichen aus ... 

und die Musik, immer neu, aus den bebendsten Steinen 

baut im unbrauchbaren Raum ihr vergöttlichtes Haus”. 


das gleiche Bild verwendet. Bassermanns Erklärung wäre hinzuzufügen: Musik 
vermag die Zeit „vergehender Herzen“, die wohl als „wirkliche“ Zeit zu ver- 
stehen ist, aufzuheben, zu ersetzen, selber zeitgestaltend dem Hörer das Gesetz 
ihrer eigenen Zeit aufzuerlegen. Vgl. dazu Bassermann, 459, Anm.58. Vgl. 
dazu auch Rilkes Brief an Sophie Giauque v. 26. 11.25, ferner Bassermann, 317f., 
der auf Vorliebe und Begabung Rilkes für Mathematik seit seiner Jugend her 
hinweist: „Damit mag es zusammenhängen, daß er dazu neigte, sich schwer durch- 
dringbare Zusammenhänge auch von Erlebnisvorgängen gelegentlich mit solchen 
Schematisierungen, die der mathematischen Vorstellungswelt verwandt scheinen, 
zu vereinfachen.“ Vgl. z. B. im Brief an Bassermann, Ostern 1926: „warum 
sollte es nicht gelingen, Linien und Zeichnungen elementarischer Herkunft, die 
in der Natur vorkommen, in Klangerscheinung zu verwandeln? Der so besondere 
Verlauf der Kronen-Naht, z.B. in Tiefendimensionen umgesetzt, sollte er nicht 
wirklich eine Art „Musik“ aussenden?* 

88 Ges. Werke II, 111, entstanden in München 11./12. 1. 1918 für Hanna Wolff. 

8 Muzot, 18. 12. 25 (Ges. Werke II, 267). 

'»° 1/10. - Zur Hypothese „Musik = Ordnung im Raum“ R. Kaßners (2. Er- 

innerungsaufsatz vom 4.12.35) vgl. Bassermann 36f. 


a 
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“ 
Die Erkenntnis des „Übersteigens“, für die eine Reihe von Belegen ge-- 
nannt wurde, kann aber auch Resignation zur Folge haben, bis zum Gefühl | 
überwältigenden Ausgeschlossenseins. Die höchste Form der Musik, der der: 
Dichter stets zugewandt ist, hat zugleich Einsicht eigenen Mangels zur Folge; ; 
diese wiederum zieht höchsten Anspruch an sich selbst nach sich, ist „bestür- - 
zender“ Vorwurf dem, der sich schonte in seinen Möglichkeiten. Musik, daı 
„mehr als wir“, kann dem Herzen seine „Herrlichkeit“ zeigen, verpflich- - 
tender Anruf, Auftrag sein. Die Macht, die Rilke ihr zuerkennt, wird offen- - 
bar in jenem Gedicht, in dem er in der Unzulänglichkeit eigener Sehnsucht 
die Ursache sieht, die Geliebte entbehren zu müssen, die Erwartung niemals ; 
erfüllt schen zu können: 


Bestürz mich, Musik, mit rhythmischem Zürnen, 

hoher Vorwurf, dicht vor dem Herzen erhoben, 

das nicht so wogend empfand, das sich schonte. Mein Herz, da 
sieh deine Herrlichkeit. Hast du nicht immer Genüge, 
minder zu schwingen? Aber die Wölbungen warten, 


die obersten, daß du sie füllst mit orgelndem Andrang. 
92 


Ohne daß der Dichter je die Einsicht aufgibt, daß das Erschaute auch der ' 
höchsten Selbststeigerung unerreichbar bleibt, erneuert sich mit Hilfe der‘ 
Musik - ihre Art können wir nur mit Vorbehalt aus dem oben genannten ı 
Umkreis erschließen — sein Wissen von eigenen Möglichkeiten. Es ist ein ı 
dialektischer Vorgang von Resignation und Aufrichtung des Geistes, resig- : 
nierend vor der Unzugänglichkeit wahren Wesens der Musik, sich erhebend | 
gerade im Sich-Messen, in der Erneuerung schenkenden Ausstrahlung ihrer ' 
Kräfte, in der Befolgung ihres Anrufs. Leidhafte Resignation wird frucht- : 
bar,metaphysische Trauer enthält Anstoß und Wendung zu neuen Möglich- : 
keiten. Der Dichter selbst gibt in der 1. Elegie ein Gleichnis dafür mit einem 
Mythos der Antike, nach dem der Tod des Jünglings Linos den Menschen. 
die Musik brachte: 


Aber wir, die so große 

Geheimnisse brauchen, denen aus Trauer oft 
seliger Fortschritt entspringt -: Könnten wir sein ohne sie? ‘ 
Ist die Sage umsonst, daß einst in der Klage | 
um Linos wagende erste Musik dürre Erstarrung durchdrang; | 
daß erst im erschrockenen Raum, dem ein beinahe göttlicher Jüngling 
plötzlich für immer enttrat, das Leere in jene 4 
Schwingung geriet, die uns jetzt hinreißt und tröstet und hilft. 


91 Ges. Werke II, 267 („Musik“, für Herrn Lorenz Fehr). 
»2 Entstanden Paris Mai 1913 (Gedichte 1906-26). Vgl. F. W. Wodtke, 135-38, mit 
der Betonung der Klopstocknähe; K. Leonhard, R. u. B., Briefwechsel, Vor- 

bemerkung l1f. und Bassermann, 304. j 

i 

| 
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>. 


Wie wir gesehen haben, kann Musik für Rilke „wahrhaftige, ja einzige 
4 Verführung“® sein. Schon als Kind ist er ihr gegenüber voller Mißtrauen. 
4 Musik nimmt ihm den Halt, Musik ist selber haltlos, unverantwortlich, Aus- 
4 schweifung. Sie ist ein Mißverstehen, das über Entzückungen zum Untergang 
4 führen kann, ein Übertriebenes, Taumel, Überwältigung. Sie ist ein Kerker 
i der Seele, imstande, deren Schwingen zu verletzen. Sie ist sogar ein Gegenteil 
von Kunst und ohne deren Würde. Auch ist sie, als nur Sinnlich-Schönes, 
| niemals göttlichen Ursprungs. Das Verführende im Klang - allein - enthält 
| Unwahrheit, abstoßend für den, der ihr reines Wesen sucht. Hier weicht 
} Rilke aus, ängstlich bis zum Fluchtversuch, dem Gebot seines Lebens folgend, 
da die Wirkung des Sinnenhaften in der Musik in seine Anfälligkeit ein- 
bricht, ihn mindernd zu jener „Unfertigkeit“, die er im Streben nach Ver- 
dichtung gerade überwinden will? Hingabe und Verdichtung zugleich zu 
leisten, ist unmöglich®s. 

Musik ist aber auch „Lichtraum“, der aus den Händen eines vertrauten 
Menschen hervorgeht, das verletzliche Innere festigen, vielleicht neuordnen 
kann. Sobald man den von Musik suggerierten leichten Auflösungen wider- 
steht, wird es möglich, an ihren Gefahren zu wachsen. Rilke selber ist sich 
dieser Fähigkeit nicht sicher. Im selten erlebten erhöhten Daseinsgefühl je- 
doch schenkt Musik auch dem Dichter, solange er aller Selbstgefährdung ent- 
hoben ist, gelöste, glückerfüllte Übereinstimmung mit der Welt. 

Seine Musik birgt in sich stets Gesetzhaftigkeit, die allein als Rechtferti- 
gung des Phänomens an sich gelten kann. Nur vom Gesetz aus, von einer 
"Ordnung her ist Musik „namenlos verantwortlich“ und legitim, nur so kann 
ihre Rechtfertigung lauten, daß sie „zur Gesetzmäßigkeit verführe, zum Ge- 
setz selbst“?®, vermöge ihrer ehrfurchterweckenden Reinheit und der ihr inne- 


93 „(nichts ver-führt doch sonst im Grunde)“. An die Fürstin Thurn und Taxis, 
[17.11.12.] 

9% Vielleicht kann diese Distanzierung Rilkes auch zur Erhellung des so oft miß- 
gedeuteten Verhältnisses Goethes zur Musik Beethovens und der Romantik bei- 
tragen. Dem Goethe, der mit Anbruch seiner klassischen Zeit allen „Spreng- 
stoff* in sich eindämmte, mit dem „Tasso“ Grenzen für sich anerkannte, sich 
unter Verzicht einer Bindung an Maß und Gesetz unterwarf -— ihm war die 
Dynamik Beethovens, der die Freiheit in der Wahrheit künstlerischer Aussage 
sah, sich selber das Gesetz gab, wohl Wiederkehr früherer, nicht ganz überwun- 
dener Verlockungen und Gefahren, Widerspruch zu bejahten Ordnungen. „Selbst- 
bewahrung“ (Eugen Wolf) mag sein Verhalten bestimmt haben. (Vgl. Goethe- 
Zitate u. a. bei H. J. Moser, Goethe u. d. Musik, Leipzig 1949, 35). - Die Aufgabe 
des „Zusammennehmens“ galt für Rilke auch in der Liebe, bis zur Ablehnung 
eigentlicher Hingabe, die für Goethe gerade im Selbstverlust Wiedergeburt 
schenkt. 

„Alle Dinge, an die ich mich gebe, werden reich und geben mich aus.“ - Vgl. 
auch an Lou Andreas Salome, 8.8.03: „O Lou, in einem Gedicht, das mir ge- 
lingt, ist viel mehr Wirklichkeit als in jeder Beziehung oder Zuneigung, die ich 


fühle .=.*. . 
9 Vgl. den bereits genannten Brief an die Fürstin Thurn und Taxis, [17. 11. 12.]. 
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wohnenden Ordnung. (Noch im Untergang übertönt das „erbauende“, d. h.ı 
hier: aller Zerstörung entgegenwirkende Spiel des Orpheus das Geschrei der: 
Mänaden mit „Ordnung“®.) Im Anschluß an einen Hinweis auf die Bedeu- 
tung der Musik bei alten Kulturen, z. B. in China, wo ihre „mathematische 
Rückseite das durchaus lebensordnende Element war“, gibt Rilke dann beii 
diesem entscheidenden Moment den Schlüssel seines Selbstverständnisses mit 
den Worten: „hier ist die Stelle, wo manches zu erfahren wäre, was mitt 
meinem Gefühl Musik gegenüber zu tun hat... diesem äußerst unberechtigten ı 
rudimentären Gefühl eine Art nachträglichen Stammbaum lieferte ...“. -- 
Hier wiederum, wo der Musik Immanentes dem Menschen Hilfe und Ge-- 
schenk sein könnte, erleidet der Dichter ihr Über-Maß, zweifelt, der eigenen ı 
Inferiorität bewußt, an der Möglichkeit wahrer Teilhabe. Und dennoch sind | 
ihm, im fluktuierenden Wechsel seiner Gestimmtheit, Spannung und Spiel- 
raum zwischen Ich und - in Musik erfahrbarer - Vollendung auch fruchtbares ; 
Fordern, Verpflichtung, Anruf aus dem Bereich der „Engel“®% zur Steigerung ' 
und Verwirklichung seiner selbst. 

Was Widerspruch schien, hebt sich auf in die Einheit eines Geistes, dessen : 
seismographische Sensibilität gegenüber empirischer Musik eine Entsprechung 
in seiner Musikanschauung findet. Wenn wir der Mehrzahl der Äußerungen 
folgen, bleibt das Verhältnis des Dichters zur Musik ein vorwiegend ästhe- 
tisches®®, und zwar der Art, daß er Musik zerlegt in zwei Komponenten: den 
nackten sinnlichen Klang, den er abwehrt, und „Gesetzhaftigkeit“; diese er- 
kennt er als Übermaß und Überwältigung, die für ihn fruchtbar werden 
können. Beide Komponenten erlebt er in einem so extrem unmittelbaren Be- 
troffensein, daß er sie nur selten sich zur reinen Fülle ganzen musikalischen 
Erlebens zusammenschließen kann; ihre Polarität steht einer ungetrübten Er- 


Die mißverstehende Annahme des „Symbolisierens“ ist hier ebenso auszu- 

schließen wie bei Rilkes Dinggedichten. Vgl. H. Kuhn, Rilke u. Rilke-Literatur, 

Dt. Vj. XVII, 1939, 90-136 bzw. 96f. 
97 Sonett I, 26. i 
Vgl. Bassermann, der zu dem Schluß gelangt: „Das Bedeutsame des Elegienengels. 
ist, wie in ihm ... dieses Maß erwächst, an dem das Menschliche wirklicher werden. 
kann als an den gebräuchlichen Maßen ...“ (91), zugleich aber ist er „Ver 
dichtung derjenigen Vermögen, die dem Menschen, eben um seines Menschseins- 
willen, versagt sind“ (181). j 
Hier sei zur Ergänzung mitgeteilt, daß nach der durch M.v. Hattingberg ver- 
mittelten Begegnung mit Busoni, Rilke dem Verleger Kippenberg die Anregung 1 
gab, Busonis „Entwurf einer neuen Ästhetik der Tonkunst“ in die Insel-Bücherei 
aufzunehmen, der Kippenberg 1910 nachkam. Die Pianistin hatte dem Dichter die 
Lektüre nahegelegt (E. Buddeberg, 288). „Verehrungsvoll und freundschaftlih“ _ 
widmete Busoni dem Dichter die Schrift, in der er Befreiung sucht von den kon- 
ventionellen musikalischen Formen, von der Tonalität, von den „Ketten“ des. 
traditionellen Instrumentariums, und dafür eine „tonliche Unabgegrenztheit“, ein 
neues Tonsystem (Dritteltöne) anstrebt, wozu ihm elektrische Instrumente dien- 
lich erscheinen. Berührung mit Gedanken des Dichters über Musik findet sich dort j 
nicht, abgesehen von der Auffassung der Musik als „Teil des schwingenden 
Weltalls“ (2. Auflage, 16) sowie dem gemeinsamen Interesse für Differenzierung 
des Tonsystems, vgl. oben Anm. 41. 
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Ifahrung zumeist entgegen!%. Da eine solche Position nur ein Mindestmaß 
an Allgemeingültigkeit besitzen kann, dürfen wir vom Dichter einen Beitrag 
zur Musikästhetik seiner Zeit nicht erwarten, wohl aber sagen, daß er die in 
Musik gebannte Wirksamkeit von Gesetz und Ordnung in einem zu seiner 
Zeit ungewöhnlichen Maße zu erfahren begehrte und wohl auch an sich er- 
(fuhr. 


6. 


Ein Gedicht „darf ... keiner Musik brauchen“, hatte Rilke gefordert, zu- 
gleich aber, daß Musik im Gedicht enthalten sei!%t. Hier anknüpfend, soll im 
Folgenden, zu Abrundung und Abschluß des Überblicks, Rilkes Ansicht zur 
Vertonung seiner Gedichte festgehalten werden. 

„Mein lieber Freund, da sie gerade einmal wieder schmerzt, bring ich 
schnell eine Sache zur Sprache, die ich Sie schon oft fragen wollte: Darf 
eigentlich jeder Komponist alles Gedicht, was ihm gerade paßt, nehmen und 
in seinen Musikkonserven einlegen? Nämlich, es vergeht kaum ein Viertel- 
jahr, ohne daß ich solche ungefragt vertonte Verse zugeschickt bekomme ... 
Am Schluß in der Musikbeilage [des „Merker“] finden sich die mir besonders 
lieben Verse aus dem Malte Laurids Brigge (Bd. II, 169-70) von Herrn 
[Dr. Viktor] Junk (Wien) mit Musik ausgestattet: das hat an sich (mag die 
Musik nun mehr oder weniger gut sein) schon keine Aussicht, mir wohlzutun; 
nun zeigt sich aber, daß der Text, teils wohl aus Flüchtigkeit, teils um mit 
der Musik sich zu vertragen, rücksichtslos verändert ist... ein ungehöriger 
Eingriff ist es doch auf jeden Fall, nicht wahr?*102 

Rilke greift die Frage der Vertonung seiner Gedichte vom Urheberrecht- 
lichen her auf und läßt dabei durchblicken, daß er Eingriffe dieser Art ab- 
lehnt. Die zunehmende Kenntnis seiner Werke, ihre Verbreitung, ihr Miß- 
verstehen führten mehrfach zu Vertonungen. Selbst der „Cornet“ entging 
diesem Schicksal nicht, er wurde im 1. Weltkrieg zu patriotischen Zwecken 
mit der Musik von Päszthory als Melodram in Leipzig aufgeführt. Wie aus 
Briefen an die Fürstin Thurn und Taxis hervorgeht, war dem Dichter das 
„Doppelte und Zwittrige“ des Melodramatischen zuwider!®, 


100 Nach eigenem Zeugnis konnte Rilke „nicht anders, als im Menschlichen immer 
gleich bis an den Heiligen hindenken“ (an Annette Kolb, 9. 1. 1913). Auch hier 
bestand die somit unsäglich erschwerte Aufgabe, das Wirkliche zu „können“. 
Vgl. dazu Bassermann, 58f. 

101 Tagebücher der Frühzeit, 56f. - Dies ist im Sinne der immanenten Musikalität 
des Gedichts zu verstehen, nicht im Sinne einer „Musikalität in Worten“. Sicher 
war Ferruccio Busoni nicht ganz im Unrecht, wenn er Rilke einen „Musiker in 
Worten“ nannte, denn wer empfände nicht schon die Musik seiner Sprache, 
ohne noch den Sinn der Worte erfaßt zu haben! Aber in dieser Einschränkung 
wird schon das Unrechtmäßige solcher teilweisen, begrenzten Hinnahme offenbar, 
und Rilke verwahrte sich auch sehr bestimmt gegen jene Bezeichnung. 

102 An Anton Kippenberg, 26. 1. 12 (Ausgew. Briefe, II). vgl. auch Mersmann. 

108 Vgl. E. Buddeberg, 292. „Frau v. Hattingberg hatte, sehr betriebsam, ihre Hand 
dabei im Spiel“. - Vgl. auch an Thankmar Frhr. v. Münchhausen, 6.3.15. 
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Diese Haltung hat er auch später nicht mehr grundsätzlich geändert. Wohi 
im Spätherbst 1924 sprach Rilke mit dem Komponisten Ernst Kfenek, der. 
er Ostern desselben Jahres in Sierre (Schweiz) kennengelernt und dem er 
sich aufgeschlossen hatte!%, über die Vertonung seiner Gedichte, auch hier 
„ziemlich entschieden“ ablehnend. Um so mehr verwunderte sich der Kom-ı 
ponist, als ihn etwa ein Jahr später eines „jener schönen, festlichen Kuverts“ 
erreichte mit der Trilogie „O Lacrimosa“ (für Ernst Krfenek, Paris, im Som- 
mer 1925) und einem Brief1%, in dem es heißt: „... Sie wissen, daß mir, in 
Allgemeinen, alle Versuche, meine Verse mit Musik zu überraschen, uner- 
freulich waren, als eine unerbetene Hinzuthat zu einem in sich Abgeschlosse-: 
nen. Selten geschah es mir, daß ich Verszeilen aufschrieb, die mir selber ge- 
eignet oder bedürftig schienen, das musikalische Element, von einer gemein-, 
samen Mitte aus, aufzuregen!%® Bei dieser kleinen „Trilogie O Lacrimosa“ ... 
erging es mir merkwürdig: sie entstand auf Musik zu...., und das nächst 
war der Wunsch, daß es einmal (früher oder später) Ihre Musik sein sollte,: 


“ 


in der diese Impulse ihre Erfüllung und ihren Bestand fänden! ...“. 

Lange Zeit später erst entschloß sich Kfenek zur Komposition!V”. Zu Rilkes: 
Geburtstag 1926 zeigte er ihm ihre Vollendung telegraphisch an. Der Dichter 
dankte am 15. Dezember — wenige Tage vor seinem Tod — mit einem kurzen! 


104 Den Hinweis auf die Begegnung verdankt der Verfasser Herrn Prof. Dr. Hugo 
Kuhn, München. — Hierzu und zum Folgenden vgl. E. Krenek, Zur Entstehungs- - 
geschichte der Trilogie „O Lacrimosa“, in: RMR, Stimmen der Freunde, Ein Ge-- 
dächtnisbuch, hrsg. v. G. Buchheit, Freiburg Br. 1931, 155-63, auch in: Das; 
Inselschiff 9, 1928, Heft 3 (228-833), vgl. auch Bd. V und VI der Ges. Ausg. der! 
Briefe. - Kfenek als Komponist sieht das Hindernis zu einer Vertonung in der! 
„Durchsättigung seiner Sprache mit tönendem Klang, ohne daß dieser jedoch ı 
einen illustrativen oder sonstwie äußeren Sinn hätte — ich höre diesen Klang als ; 
Prachtgewand des Gedankens, der als gehobener und feierlicher Gedanke sich ı 
eben auch prächtig zeigt ...“. — Müssen wir nicht annehmen, daß Rilkes Ge- : 
dichte gerade im Maße ihrer Verdichtung die Durchlässigkeit zur Vertonung ' 
nicht mehr besitzen? Mersmanns allgemeinere Erklärung „weil sie in sich selbst : 
zu stark mit dem Wesen der Musik verbunden sind“ kann hier nicht ganz be- 
friedigen. 
Muzot, 5.11.25. 
Daß Rilke andererseits Verse zu einer „merkwürdig tanzenden“ Musik a 
Klosterkinder (Ronda, Winter 1912/13), „gleichsam als Auslegung“ geschrieben 
hat, ist seinen Anmerkungen zu 1/21 der Sonette an Orpheus zu entnehmen (vgl. 
Ges. Werke I, 772). - An Gerhart Hauptmann beobachtet Rilke, ohne sich näher 
dazu zu äußern, wie dessen Werk zu Teilen als „persönliche Auslegung von 
Musik“ entsteht. Vgl. Tagebücher der Frühzeit, 235-387, 255. 
17 Für eine hohe Stimme u. Klavier, op. 48, 1926 (Universal-Edition). Die Aus- 
drucksstärke suchende Komposition Kfeneks, der sich gegen 1920 der Atonalität 
zugewandt hatte und ein Jahrzehnt später die Zwölftonmusik für den „einzig. 
gangbaren Weg“ hielt, gehört der dazwischenliegenden, gemäßigten Periode an, 
in der er „die tonale Melodie als Expressivmedium schätzt“ (K. H. Wörner in 
MGG, Bd. VII); in der Vertonung der Trilogie verwendet er neben dissonanten 
Elementen u. a. Sextenparallelen, auch den ostinato. In seiner „Selbstdarstellung“ 
(Zürich 1948) erwähnt Kfenek, der heute in Los Angeles lebt, die Trilogie und 
ihre Vertonung nicht. Eine Anfrage des Verf., ob sich Rilke 1924 zur Musik der 
Gegenwart geäußert hätte, blieb bisher ohne Antwort. 
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Bleistiftgruß, einer der letzten Äußerungen; die Komposition hat er nicht 
Imehr sehen oder hören können. 

| In jenem Brief Rilkes hieß es, die Trilogie sei in demselben „Foyot“ in 
Paris entstanden, von dem aus Kfenek ihm „so bewegte Zeilen“ - in einer 
schweren seelischen Krise — geschrieben habe. Schrieb nun Rilke die Trilogie 
in Absicht der Bestimmung für eine bestimmte Kompositionsart? Schrieb er 
die Verse ohne diese Absicht in persönlicher Verbundenheit für den ihm 
nahen Menschen? Die Frage ist schwer zu beantworten. Kfenek berichtet von 
dem fühlbaren Generationsunterschied: „Denn wenn auch Rilke über die 
künstlerischen Bestrebungen der Gegenwart, besonders in Frankreich, durch- 
aus orientiert war, und mit seinem Einfühlungsvermögen allem, zu folgen 
vermochte, so gehörte er doch einer anderen zeitlichen Ebene an“. Hinweise, 
daß Rilke Gelegenheit zum Kontakt mit der Neuen Musik gesucht hätte, sind 
nicht gegeben. Zu Hindemiths Vertonung der 1. Fassung seines „Marien- 
lebens“ scheint er sich nicht geäußert zu haben1%8. Nehmen wir die WorteRRilkes 
über Musik im Überblick, so spricht Vieles dafür, daß er sich von derjenigen 
Musik, die um 1900 die Selbstaussage bis zum Extrem führte, ebenso fern- 
hielt wie von der Neuen Musik in ihren verschiedenen Richtungen, insbe- 
sondere von der konstruktiven, Emotionales gefrierenden Reihentecnik, 
einer diesseitigen Ordnung menschlicher z&xvn, die es gänzlich versagt, 
die Welt, wie er doch auch begehrte, „gelöster ... hereinzufühlen“. 


108 Nach Mersmann (der trotz seiner Kürze sehr gehaltvolle Zeitungsaufsatz ist wie- 
- der abgedruckt in M.s „Neue Musik in den Strömungen unserer Zeit“, Bayreuth 
1949, 48-51) ist eine Vertonung nur bei früheren Gedichten Rilkes möglich. 
„Aber auch dann nur, wenn sie nicht aus dem Stimmungsgehalt und dem Aus- 
druck, sondern aus der Form und dem Wesen herauswächst. Dies ist in hohem 
Maße in Hindemiths Vertonung des Marienlebens (in ihrer ersten Fassung [op. 
27, 1922/23]) der Fall.“ - Von musikwissenschaftlicher Seite liegt vor: H. L. Schil- 
ling, Hindemiths Passacagliathema in den beiden Marienleben, in: Arch. f. 
Musikwiss. 11, 1954, 65-70. 


KLEINE BEITRÄGE 


Zum Lorscher Bienensegen 


Im Cod. pal. 220 der Vatikanischen Bibliothek, einer Hs. des 9. Jhts., die aus 
Lorsch stammt, ist am untern Rand von Bl. 58a von einer Hand des 10. Jhts. der. 
Lorscher Bienensegen eingetragen. Der Text lautet nach E. von Steinmeyer, Die 
kleineren ahd. Sprachdenkmäler S. 396f.: 


Kirst!, imbi ist huze! nu fluic du, uihu minaz, hera 
fridu frono in godes munt heim zi comonne gisunt. 
sizi, sizi, bina: inbot dir sancte Maria. 

hurolob ni habe du, zi holce nifluc du, 

noh du mir mindrinnes, noh du mir nintwinnest. 
sizi uilu stillo, wirki godes willon 


Der Inhalt des Segens scheint mir klar zu sein. Die Bienen sind ausgeschwärmti 
und der Besitzer hofft, daß sie im heiligen Frieden und in Gottes Schutz herum-. 
fliegen mögen und beschwört den Schwarm sich nicht in den Wald zu verlieren, i 
nicht zu entrinnen und nicht zu entkommen, sondern sich hinzusetzen und (na 
Einfangen des Schwarms) gesund heimzukommen. Ähnliches wird ausgesprochen i 
der zweiten Hälfte des ags. Segens With ymbe (zitiert nach F. Kluge, Angelsäc- 
sisches Lesebuch? S. 124): 


(And wid on forweorp ofer Zreot, Ponne hi swirman, and cwed) 
Sitte 3&, sizewif? sizad t6 eorban! 

mz&fre Ze wilde t6 wudu fleozan! 

Be&o Z& swä Zemindige mines Zödes 

swäa bid manna Zehwilc metes and £peles. 


Das Herumfliegen und die Bitte sich niederzusetzen stimmen also in den beiden 
Segen überein, sowie der Wunsch, daß der Schwarm dem Besitzer nicht verloren 
gehen möge; der ags. Spruch verwendet dafür noch die alliterierende Form und 
kennt außerdem das beschwörende Sandwerfen. Ich halte den Lorscher Segen denn ı 
auch für sehr alt; vielleicht ist fridu frono noch als Rest einer früheren stabreimen- - 
den Gestalt aufzufassen. 

Jedenfalls scheint der Lorscher Spruch mir eine Einheit; ich sehe keinen Grund | 
mit G. Ehrismann, Gesch. der d. Lit. I, 107f. darin eine Kombination von zwei Sprü- » 
chen zu erblicken, von denen der erste (V. 1f.) einen Segen für glückliche Rückkehr : 
der ausgeflogenen Bienen aussprechen und der zweite (V. 3 — Schluß) vor dem Aus- : 
fliegen der Bienen warnen und zu ruhigem Verbleiben auffordern müßte. sitzen | 
heißt hier eben „sich niedersetzen“. j 

Der Lorscher Spruch besteht aus Langzeilen in regelmäßig alternierendem Rhyth- : 
mus, deren Halbverse reimend gebunden sind; nur V. 1b ist unrhythmisch auf- : 
gebaut und reimt nicht. v. Steinmeyer denkt an die Möglichkeit, daß hinter V. la. 
etwas verlorengegangen ist oder daß Anfänge von mehreren Bienensegen vermischt 
worden sind. Aber ich möchte lieber annehmen, daß V. 1b uns in entstellter Form : 
vorliegt; daß V. 2 in der Hs. lautet: fridu frono in munt godes gisunt heim ze 
comonne (verbessert von C. Hofmann Münd. Sb. 1866 II, 109—112) bestärkt mich 
in dieser Auffassung. 

Es fällt zunächst auf, daß kera am Schluß von 1b nicht gut in den Zusammen- 
hang paßt, weil da vom Herumschwärmen und noch nicht von der Rückkehr der 
1 Kirst = Krist. | 
® Vigewif = Siegweiber; wohl ein Schmeichelname für die Bienen, denn das 

Wort bezeichnet eigentlich die Walküren. 
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Bienen die Rede ist. Ich möchte nun vermuten, daß hera direkt mit heim in V. 2 zu 
verbinden ist; vgl. den Schlußsatz des Wiener Hundesegens (v. Steinmeyer $. 394): 
der heiligo Christ unta sancte Marti de frumma mir sa hiuto alla hera heim gasunta. 
Wenn wir alsdann in V. 1 uihu minaz vor fluic du und zi comonne vor hera heim 
stellen und nu zu V. la schieben, so sind der Rhythmus und der Reim in der ersten 
Zeile wiederhergestellt. Der Anfang des Lorscher Segens würde danach vermutlich 
gelautet haben: 


Kirst, imbi ist huze nu! uihu minaz fluic du 
fridu frono in godes munt, zi comonne hera heim gisunt. 


H. W. J. Kroes (den Haag) 


Seuse-Zitate aus einer neugefundenen Mystiker-Handschrifl 


Vor wenigen Jahren tauchten in Wiener und Münchener Antiquariaten mehrere 
deutsche Handschriften des Mittelalters auf, die aus aufgelösten Privatbibliotheken 
stammten. Einige davon wurden von Prof. Eis-Heidelberg erworben, darunter solche, 
die für die Geschichte der Mystik von Bedeutung sind. Einer dieser Codices, der bis- 
her in der Literatur offenbar noch nirgends erwähnt worden ist, enthält Zitate aus 
einem Werk Heinrich Seuses, welche verdienen, mitgeteilt zu werden. Der Band 
trägt nun die Signatur Hs. 112 in der Sammlung Eis. 

Es handelt sich um eine in Leder gebundene Papierhandschrift ohne Wasserzeichen. 
Als Rückenverstärkung dient ein Streifen starken Leders, der über den biegsamen 
Pergament-Einband genäht ist. Die Handschrift ist stark abgenutzt: die Blätter sind 
abgegriffen und weisen z. T. auch willkürliche Beschädigungen durch Beschnitt auf; 
_ andere sind teilweise abgerissen. 

Die Größe der Blätter beträgt im Durchschnitt 145X216 mm; der Schriftspiegel 

zeigt die Maße 80X133 mm. Die Zeilenzahl schwankt auf den einzelnen Seiten zwi- 
schen 21 und 23. Die Schrift ist gut leserlich; es ist eine enge und steile Buchschrift 
von großer Gleichmäßigkeit. Die Überschriften sind rot, und auch die Anfangs- 
initialen sind mit roter Tinte geschrieben. Im Text sind die Majuskeln der Satz- 
_ anfänge schwarz und rot gehalten. Größere und kleinere Abschnitte werden rot ge- 
kennzeichnet und am Rande durch rote, bzw. schwarz-rote Buchstaben angemerkt. Die 

Einleitungen zu den Kapiteln sind rot geschrieben. Der Schriftspiegel und die Kenn- 

zeichnung der Abschnitte durch Buchstaben am Rande sind durch ausgezogene dünne 

Linien begrenzt; es findet sich keine Zeilenlinierung. 

Nach dem Schriftcharakter und anderen Anhaltspunkten ergibt sich, daß die Hs. 

- um 1400 angelegt wurde. 

Der Inhalt der Hs. sei kurz aufgeführt — dabei folgen wir der ursprünglichen Sei- 
tennumerierung!: Der erste Trafakt, Bl. 14r beginnend, handelt von den Graden 
und Stufen der Geduld. Er endet Bl. 39 r. In ihm sind die unten wiedergegebenen 
Seuse-Zitate enthalten. Bl. 40 r. hebt eine Abhandlung über die Caritas und das rechte 
Leben eines Klerikers an (bis Bl.44 v). Während alle anderen Abhandlungen in 
deutscher Sprache verfaßt sind, ist diese als einzige lateinisch geschrieben. — Der 

_ Traktat Bl. 49 r bis 63 v handelt von einem christlichen Leben. Ihm schließt sich (Bl. 
64 r bis 72 v) ein Traktat an, der in der Hauptsache über die acht Seligkeiten geht. 
In der Abhandlung vom vollkommenen Leben (Bl. 79 r bis 83 v) wird einmal auf den 
ersten Traktat von den Graden und Stufen der Geduld Bezug genommen. Weiterhin 
finden sich eine Auslegung des Vaterunsers (Bl. 85 r bis 90 v); die sieben Leiden 
Christi auf die Tageszeiten verteilt (Bl. 91 r bis 94 r) und der Traktat von den Stufen 
der Demut (Bl. 94 v bis 96 v). Das aus verschiedenen Hss. bekannte „Ein friedsam 


1 Neuerdings wurden die verbliebenen Blätter fortlaufend mit Bleistift numeriert. 
| Diese neue Zählung ist beim Abdruck der Zitate angegeben. 
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Herz ist ein geistlich Kloster“ schließt sich mit kurzer Auslegung an (Bl. 97 r bis 99 r): 
und zwar ist es in vorliegender Hs. auf ein Frauenkloster angewandt. Das war einer: 
der Gründe, weshalb die Entstehung der Hs. 112 in einem Nonnenkloster angenom- 
men wurde (s. unten). Allerdings ist nicht klar, weshalb dann der Traktat über das: 
rechte Leben eines Klerikers Aufnahme fand. — Bl. 99 v bis 103 r handeln von der: 
Bruderschaft von der Ewigen Weisheit. 

Die erste Lage des Buches fehlt vollständig. Auch sonst sind mehrere, mindestens’ 
teilweise beschrieben gewesene Blätter herausgeschnitten (Bl. 46, 47, 105 bis 110), bzw.' 
herausgerissen (Bl. 73 bis 78). Von den ursprünglich leergelassenen Blättern und 
Seiten (13, 45, 48, 84, 103 v. bis 104 v, 111) weisen Bl. 13 und 108 v bis 104 v Ein- 
tragungen einer späteren Hand auf. Spätere Anmerkungen finden sich auch sonst im: 
Text. Die Eintragung Bl. 103 v bis 104 v ist ebenfalls in einem Frauenkloster ent- 
standen, denn sie enthält die Worte „unser wirdige müter eptissin“, die sich auf die 
Äbtissin des Klosters der Schreiberin beziehen müssen. Zwei weitere unbeschriebene : 
Blätter gehören offenbar zu einer später eingefügten Lage mit vermutlich fortlau- - 
fender Numerierung, wie an den noch zu erkennenden Zahlenresten zu sehen ist. 

Um den geschichtlichen Entstehungsort der neugefundenen Hs. zu bestimmen, haben ı 
wir nach Seuse-Hss. von ähnlicher Anlage Ausschau gehalten. Es zeigte sich, daß | 
der Inhalt des Cod. 112 weitgehend mit dem Cod. 710 der Stiftsbibliothek Ein- : 
siedeln (Hs. K der Vita Seuses) übereinstimmt?. Diese Hs. ist nah Bihlmeyer? inı 
der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts in Konstanz entstanden. 

Der Dialekt der vorliegenden Hs. 112 ist im wesentlichen alemannisch. Doch finden 
sich auch nicht-alemannische Anklänge, so die typisch schwäbische Diphthongierung ' 
von ä (und sehr häufig sogar von ä) zu au (z. B. warhait, dar vmb usw.). Die mhd. 
ou werden oft als einfache o geschrieben (z. B. kobt, och usw.). Zu dieser sprachlichen 
Lokalisierung paßt auch ein alter Bibliotheksvermerk auf Bl. 2 (neue Zählung), der 
auf das alem. Kulturgebiet hinweist. Es heißt dort: Bibliotheca F: F: Min: Conv: 
Constantiae. Diese Eintragung ist dem Schriftcharakter nach nicht vor 1700 anzu- 
setzen. Der Inhalt der Hs. (s. oben) verweist zudem auf ein Frauenkloster als Ent- 
stehungsort, so daß anzunehmen ist, daß das Buch erst später in die Franziskaner- 
bibliothek zu Konstanz kam. Doch spricht nichts gegen die Annahme, daß Konstanz 
selbst der Ort ist, an dem es geschrieben wurde, wenn diese Vermutung auh durch 
keine direkte Eintragung bestätigt wird. Eine Stütze findet diese Lokalisierung haupt- 
sächlich darin, daß der Inhalt der oben genannten Hs. 710 der Stiftsbibliothek Ein- 
siedeln weitgehend mit dem der vorliegenden Hs. übereinstimmt; und Hs. 710 ent- 
stand ja in Konstanz. 4 

Unter den einzelnen Texten der Hs. 112 verdient der Traktat über die Grade und 
Stufen der Geduld unsere Beachtung; denn in diesem Stück finden sich mehrere Seuse- 
Zitate. Als Quelle wird ausdrücklich das Buh Horologium Sapientiae ange-. 
geben. Die erste Fassung dieser Schrift Seuses war deutsch und trug den Titel „Büch-' 
lein von der Ewigen Weisheit“. Sie dürfte wohl kurz nach 1328 zum erstenmal nie- 
dergeschrieben worden sein. Sie erlangte in der Folgezeit sehr rasch eine außerordent- 
lich weite Verbreitung und war sicherlich bekannter als die nachmalige lateinische 
Bearbeitung von 1334, die den Titel „Horologium Sapientiae“ trägt. In der lateini- 
schen Ausgabe wurde der Inhalt der ersten deutschen Abfassung z. T. wesentlich er- 
weitert. Wegen der bedeutenden Unterschiede zum „Büchlein der Ewigen Weisheit“ 


® K. Bihlmeyer, Heinrich Seuse, Deutsche Schriften, Stuttgart 1907, S. 5*f. 

® Bihlmeyer, a.a. O., S. 5*. Dort wird auch in der Fußnote die Ansicht Denifles 
(XXVIN) zurückgewiesen, Cod. 710 sei Anfang des 15. Jhts. entstanden. } 

* Zu Seuse vgl. den Aufsatz Seuse von Engelbert Krebs in Verfasserlexikon, \ 
Die deutsche Literatur des Mittelalters, Bd. IV, Berlin 1953, Sp. 164ff. (Dort auch 
weitere Literatur), sowie Bihlmeyer, a.a. O., S. 63*ff. Speziell zum Büchlein der j 
Ewigen Weisheit s. auh Bihlmeyer, a.a.O., S. 101*ff. 
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ist es möglich, bei neu auftauchenden Seusetexten zu entscheiden, ob sie aus der 
deutschen oder der lateinischen Fassung herzuleiten sind. 

Wie aus dem unten folgenden Abdruck der Seuse-Zitate zu ersehen ist, folgen die 
Stellen der Hs. 112 der lateinischen Bearbeitung und nicht, wie man zunächst er- 
warten möchte, der deutschen Ausgabe. Auch unter den Überlieferungen des lateini- 
schen Textes gibt es mancherlei Abweichungen. Doch ist im vorliegenden Falle eine 
Entscheidung darüber, welcher lateinische Text als Vorlage gedient hat, nicht mög- 
lich. Alle Zitate in dem Traktat von den Graden und Stufen der Geduld sind dem 
XIII. Kapitel des „Horologium Sapientiae“ entnommen, und zwar setzen sie etwa in 
der Mitte des Kapitels ein; der zweite Teil der Zitate entstammt dem Anfang dieses 
Kapitels unter Auslassung der längeren Einleitung. 

Wir heben aus der Abhandlung über die Grade und Stufen der Geduld im folgen- 
den jene Stellen heraus, die aus Seuse-Zitaten stammen. Diesem deutschen Text wird 
die lateinische Fassung nach der Ausgabe Stanges® gegenübergestellt. Um den Ver- 
gleich mit der deutschen Ausgabe des Büchleins von der Ewigen Weisheit zu erleich- 
tern, werden die entsprechenden Stellen nach der Bihlmeyerschen Ausgabe® in Fuß- 
note beigefügt. Der Abdruck der Seuse-Exzerpte erfolgt im genauen Anschluß an dfie 
Schreibungen der Hs. Lediglich die Schreibung von x und v sowie i und 5 ist geregelt; 
die vorhandenen Abbreviaturen wurden aufgelöst. Die in der Hs. nur unregelmäßig 
gesetzten Punkte und Satzzeichen werden hier durch die moderne Interpunktion er- 
setzt. Außerdem wird die Schreibung von Großbuchstaben nach modernen Gesichts- 

_ punkten durchgeführt. 


eis. 112 Bl. 13 r ff. 


: Wäri*) daz, daz du in der kunst von dem 


gestirn gar klüg waärist, und gar zü 
wärist ain maister aller kunst, und och 
in aller wißhait gar sinnrich und clüg 
wärist, und dar zü all rethoricos und all 
dyaleticos überträffist mit hoflichem 


sprechen und disputierung; diß alles wär 


_ liebi, 


dir nit alz nütz und brächti dir nit also 
vil zu ainem güten leben als daz allain, 
daz dir och notdürftig ist zü der ewigun 
salikait. Daz ist, daz du uss götlicher 
mit ainem rainen und lutern 
hertzen und mit ainer güt gwißni und 


mit ainem ungstiften glöben dich selber 


lassen machst.... 


Wan ?) daz erst, daz ist dui kunst und 
dui wißhait und klükhait, daz ist allan 
mentschen gemain, den gütan und den 
bösan. Aber daz ander, daz ist, daz man 
sich mug lässen und got enphelhen und 
gehorsam sin, daz selb mugent allain die 
güten haben und tün.... 


Also °) liden erlest dez richters zorn und 
kert sin grimmkait in fruintschafl und in 


güittkait. Fürbaz, wer durch got gern 


Horologium Sapientiae, Kapitel XIII 


Denique si in astrologyca disciplina flo- 
reres et omnium liberalium artium se- 
creta penetrares; si admirabilis in omni 
sapiencia appareres; si cunctos rethores 
ac dyaleticos facundia et argucüs praei- 
res: hec omnia non tantum ad bonam 
tibi vitam conferrent, quantum hoc unum 
ad salutem necessarium, scilicet ex cari- 
tate de corde puro, et consciencia bona 
et fide non ficta teipsum deserere, et to- 
tum te deo omni tribulacione conmittere, 
eiusque voluntati parere pacienter. 


Nam illud bonis et malis conmune est; 
istud autem solis electis inesse potest.... 


Mundi huius ipsa (tribulatio) generat 


‚5 J. Stange, Henrici Susonis seu Fratris Amandi (..:) Horologium Sapientiae ..., 


ı Köln 1861. 
6 Bihlmeyer, loc. cit. 


u 
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widerwärtkait lidet, der wirt gelichh xbo 
Ahesuren 


Fürbaz *), liden ist och der eng weg zu 
dem ewigen leben. Er ist aber sicher und 
kurtz. Liden ist och ain müter oder amm 
der domüitkait; sui ist ain lererin der 
gedult und ist ain bhüiterin der rainkait 
und ist ain köfferin der ewigun salikait. 
Liden °) hät och ain kurtz bitterkait und 
ainn lankwirigen trost. Und ') dar umb, 
wenn liden gegenwürtig ist, so macht ez 
trurig; wenn es aber vergat, und über- 
wunden wirt, so machot ez gar frölich.... 


Liden ®) nimpt hin die sünd; ez mindert 


Büchlein von der Ewigen Weisheit, Ka- 

pitel XIII 

®) Hettist du als vil kunst als alle stern- 
seher, köndet du als wol von gotte 
sprechen als aller menschen engels- 
lichen zungen und hettist aller mei- 
ster künstigen richheit, daz enkönd 
dich niht als vil ze einem güten leben 
gefürderen, also ob du dich in allem 
dinem lidenne got kanst geben und 
lazen; 

’) wan daz ist güten und bösen‘wawa3 
aber dis ist allein miner uzerwelten.... 

°) liden ist mines zornes ein erlöscherin 
und miner hulde ein erwerberin. Liden 
machet mir den menschen minnek- 
lich, wan der lidende mensch ist mir 
anlic.... 

°) Es ist der sicherste weg und ist der 
kürzest und der nehste weg. ...Liden 
behaltet die sel in demütikeit und 
lerei gedultikeit; si ist ein hüterin der 
reinikeit, si bringet die krone ewiger 
selikeit.... 

®) Liden ist ein kurzes leid und ein 
langes liep (Bihlmeyer, a.a.O., S.249). 

) Es ist nüt pinlichers denn liden, und 
ist nit vrölichers denn gelitten han 
(Bihlmeyer, a. a. O., S. 249). 

€) Liden daz leit sünd ab, es minret daz 
vegfür, vertribet bekorunge, verswen- 
det gebresten, ernüwret den geist; es 
bringet war züversiht, ein luter ge- 
wissen und steten hohen müt.... 


‚virtutum, et ubertatem confert graci- 


3 a I 1 E 
desutionem, sed divinam parit familia- 
ritatem.... 


...ipsa est arta via sed secura et com- 
pendiosa ducens at vitam.... 


Hec est nutrix humilitatis, doctrix ba- 
cienciae, custos virginitatis, conparatrix 
eterne felicitatis. Tribulacio habita est 
adeo salutifera, ut vix sit qui ab eius se 
abscondat bonitatis aspergine, sive sit 
de incipiencium numero vel proficien- 
cium seu eciam perfectorum. Rubiginem 
afert peccatorum, incrementa prestat 


arum. Quid hoc thesauro preciosissimo 
utilius? Tribulacio cum presens est me- 
sticiam prestat, cum autem preterieret et 
victa fuerit summe letificet.... 
Ipsa namque peccata tollit, purgatorium 
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daz vegfuir; ez vertribt die bkorung; ez 
erlescht die flaischlichhait; ez ernuiwert 
den gaist; ez sterkt die gedingd; ez er- 
fröwt daz antlit; ez bringt ain luter ge- 
wißnin und verlicht ain stätt fruchtbär- 
kait der innren fröden. Fürbaz "), gedult 
in liden und in widerwärtkait wirt 
grösser gschätzt denn toten erkiken und 
grösser denn wunder und zaichen tün, 
als sant Gregory spricht in dem ersten 
büch dyalogy. Dar zü ') bringt sui och 
der martrer glorig und verlicht ain über- 
winttlich crün. Vil anderr grösser wir- 
diger nütz, die gedult bringt, zellet und 
nämpt dui ewig wißhait in dem vorge- 
nanten büch horologyo, die ich hie lan 
beliben. Aber nach allan worten, zü den 
aller lesten, so beschluist sui ir red und 
spricht also: Waz ') sol ich ui sagun, 
kain zung mag daz uss gsprechen, noch 
dehain büchstab mag daz bschriben, wie 
gar nütz und fruchtbar daz ist, daz man 
widerwärtkait gedultklichen lidet. Aber 
doch under allan vorgenantan dingen 
solt du daz nümmer vergessen, daz die 
lidenden mentschen, die werdent von 
diser welt gar dürftig und hart salig ge- 
schätzet; aber von mir, spricht dui ewig 
wißhait, so werdent sy salig geschätzet, 
wan sie werdent mit mir ewiklich an 
ende rich sint.... 


Bl. 22 v ff. 


Nun *) mochtist du villicht wol fragen 
und sprechen also: Ich hör gar wol, daz 


h) Gedultkeit in lidenne ist grözer denn 
toten machen uf stan oder andriü zei- 
chen tün. (Am Rande: Gregorius in 
dyalogo)... 

) Liden machet der martrer genoz, es 
füret hine daz lob, es füret hin den 
sig wider alle viende. Liden kleidet 
die sele mit röslim kleide, mit pur- 
purvar;... 


) Und daz ich es kürze: die lidenden 


heissent von der welt die armen, und 
heissent aber von mir die seligen, wan 
su sint min uzerwelten. 


| *) (Kapitel XIII, Anfang) 


WERTEN UNE ZL, 


Zarter herre, nu sag mir, weles liden 
meinest du, daz da so inneklich nütze 
und güt ist? Und wie beger ich so 
herzklich, daz du mir da von me 
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minuit, repellit tamptaciones, extingwit 
carnalıtates, spiritum renovat, spem ro- 
borat. Vultum exhylarat, consciencie af- 
fert serenitatem, et internorum gaudio- 
rum continuam prestat ubertatem.... 
Virtus paciencie suscitacioni mortuorum 
et ceterorum operacioni miraculorum 
prefertur. 


Ipsa martirii confert gloriam, et palmam 
prestat victoriosam.... 


Quid plura? Nec lingwa posset dicere, 
nec littera exprimere, quam perutile sit 
adversa pacienter sustinere. 


Verumptamen hoc solum de cunctis pre- 
missis a memoria tua non excidat, quod 
tribulati vocantur ab hoc mundo miseri, 
sed a me censentur beati; quia mecum 
sine fine sunt regnaturi. 


Kapitel XIII (Anfang) 
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gdult in liden und in widerwartkait zu- 
mäl not und nütz und fruchtbar ist; aber 
ich welti geren wissen, ob unwillig liden 
och hailsam und och fruchbar wär, und 
dar zü welt ich geren wissen, war umb 
got hie in disem zit sin fruind mer tribt 
mit liden und mit widerwartikait denn 
mit gelük. Zu disan zvain fragun 
antwrtet hie dui ewig wißhait ierem 
junger in dem büch, daz ist genant Ho- 
rologium Sapiencie, und spricht also: Du 
solt wissen, daz unwillig liden, also vil 
und ez unwillig ist, so ist es nit verdien- 
lichen noch lünbäar. Wenn aber ain wis 
gemüit dez mentschen willeklichen wil 
liden daz, daz im wider sinn willen ist uff 
geleit, und daz er sinn widerspänen wil- 
len wil naigen under die sträff und under 
die gert gottes, und also usser der not 
machun wil ain tugent, so ist nit zuifel, 
wan daz diß, daz vor giftig und süchtig 
waz, daz wirt denn hailsam und verdien- 
lich und wirt im nütz zu bessrung und zü 
meinng gaistlicher tugent. Also zuicht 
dui ewig wißhait von dem beginnen vil 
mentschen ün zal wider zu iren willen 
und zumgt die wider spänen, daz si in 
gan müssent. Zu der andrum frag ant- 
wrt dui ewig wißhait und spricht also: 
Du solt wissen, wan daz ist, daz der 
mentsch!) von jugent genaigt ist zu dem 
übel. Dar umb so ist der usserwelten 


sagest, ob du mir es zü sendest, daz 
ich es lieplich und vrölich als von diner 
vetterlichen hand enphahe! Entwürt 
der Ewigen Wisheit: Ich mein 
ein iekliches liden, es si willeklich an- 
genomen oder unwilleklich zü ge- 
vallen, da echt ein mensche usser der 
notdurfl ein tugent machet, daz er sin 
ane minen willen nit wölte ledig stan, 
und es ordnet in min ewiges lob mit 
einer minneklichen demütigen gedul- 
tikeit; und so es ie williger ist, so es 
ie edler ist und mir ie genemer ist.... 
') Si ist von natur geneiget uf sched- 
lich wollust, dar umb verdürne ich 
ir die straze, ich bestecke ir alle luckan 
mit widerwertikeit, es si ir lie oder 
leid, daz si mir nit endrünne; ich be- 
strowe ir alle wege mit lidenne, daz 
si niene den vüz ir herzlustes kunne 
gesetzen, denn in der hoheit miner 
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Sed vellem scire, utrum infortunia car- 
nalia et tribulaciones involuntarie, salu- 
bres vel eciam meritorie existant; et item 
quare amicos pocius adversis quam pro- 
speris soleas exercere. 


Sapiencia: 

Porro de involuntariis tribulacionibus 
scire debes, quod licet involuntarium in 
quantum huiusmodi noti sit meritorium, 
verumptamen si prudens animus hoc 
quod involuntarie illatum est, voluntarie 
pati voluerit, et voluntatem altenus re- 
bellum ad virgam dei inclinaverit, vir- 
tutem faciens ex necessitate: haud du- 
bium quin salubre et meritorium fiet hoc 
quod ante pestiferum videbatur, et ad 
spirituale virtutum proficiet incremen- 
tum. Sic revera dei sapiencia innumeros 
a principio mundi ad se invitos trahit, et 
rebelles intrare compellit. 


Sed quare electi ut plurimum hic adver- 
sis deprimantur, hoc in promptu pro 


N zz 


nn 


| 
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mentschen weg ze verzunent und zbe- racione habeas, quia cum proni sint sen- 
schliessent mit dornen dez lidentz und sus hominis ad malum ab adolescencia 
der widerwärtkait, umb daz, daz der sua, sepienda est via electorum spinis 
schädlich lust nit ursach und materig geb tribulacionum, ne noxia delectatio ma- 
ze sundint. Där umb, so ain iecklicher teriam prebeat delinquendi, sed dum elec- 
usserwelter mentsch mit stätem liden und tus quisque in imis continuis tribulacioni- 
widerwärtkait gedrukt wirt, daz er den- bus bremitur, ad superna tendere eciam 
nocht wider sinn willen werd gezwngen, invitus cogatur. 

uff ze ogen zu dem ewigen leben.... 


Bl. 24r 


Där umb ”) so wirf dinen gedank ver- Igitur iacta cogitatum tuum in domino. 
wegenlichen in den herren, und enphilch Conmitte te deo, crede te deo, omnem 
und gib dich got. Wirf alle din sorg sollicitudinem tuam in ipsum proice, 
vältikait uff in allain, wan er ist acht quoniam ipsi cura est de te. 
sam über dich.... 

Hans J. Vermer (Heidelberg) 


götlichen natur. Sihe, weren elli her- 
zen ein herze, sü enmöhten nit ge- 
tragen in zit den minsten lon, den 
ich geben will in ewikeit umb daz 
minste liden, daz ein mensche von 
minnen dur mich lidet.... 

®) Gib dich vrilich in minen willen in 
allem lidenne, daz ich von dir wil, 
ane alle usgenomenheit dez oder dez 
lidennes.... 


Zu franz. Bachelier 


Das im Altfranzösischen bacheler lautende Wort wird von v. Wartburg auf ein 
*baccalaris zurückgeführt, das den Besitzer eines größeren Bauerngutes bezeichnet 
und seit dem 9. Jahrhundert in der Form baccalarius für Nordspanien und Süd- 
frankreich bezeugt ist. Die Herkunft von *baccalaris bezeichnet er jedoch als „ganz 
unbekannt“!. Nun nannten sich, wie wir namentlich von den Historikern Aure- 
lius Victor und Eutropius erfahren?, mit dem keltischen Worte Bacaudae 


(= die Kämpfenden) die Kolonenmassen, die sich in den Jahren 283/284 n. Chr. in 


Gallien gegen die dortigen Grundherren empörten, und deren Aufstand schließ- 
lich von Diokletian und Maximian niedergeworfen wurde?. Die Bacaudae waren 
keine hörigen Bauern, sondern Pächter fremden Bodens, den sie bebauten; Rostov- 
tzeff bezeichnet sie als „the lower classes of the population“*, und Louis spricht 
kurzerhand von „colonists“5. Sie standen also, wie später die *baccalares, von An- 


1 Walther v. Wartburg, Französisches etymologisches Wörterbuch, Bd.1, Bonn 


1928, S. 198-199. - Oscar Bloch et W. von Wartburg, Dictionnaire &tymologique 
de la langue frangaise, 2° &d. ref. Paris 1950, p. 50. 


2 Genaue Nachweise im Thesaurus linguae latinae, vol. II, Lipsiae 1900-1906, Sp. 


1680-1681. 


8 Ernst Kornemann, Römische Gescichte, Bd. 2, Stuttgart (1939), S. 391. 


4 M. Rostovtzeff, The social and economic history of the Roman Empire, Oxford 


1926, p. 224. 
5 Paul Louis, Ancient Rome at work, London 1927, p. 223-224; 272. 
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fang an - um mit v. Wartburg zu sprechen — „zwischen den Bauern und den 
Edlen“. Die semantische Entwicklung des Wortes führt somit geradewegs zu der 
Bedeutung, die das Wort später im Mittelalter annahm; und auch in lautlicher 
Hinsicht stehen dieser Ableitung keinerlei ernstliche Hindernisse im Wege. Mit 
Hilfe eines weitverbreiteten Suffixes wurde zunächst das Wort *bacaudaris ge- 
bildet. Die Verdoppelung von Konsonanten ist von den Grammatikern wiederholt 
getadelt worden. So heißt es in der Appendix Probi: caligo non calligo®; 
faseolus non fassiolus”; camera non cammara®; draco non dracco°; und Con- 
sentius verurteilt die Formen tottus statt totus, cottidie statt cotidie!®. Aber 
gerade diese Zeugnisse beweisen, daß diese Tendenz sehr verbreitet gewesen sein 
muß; und daher ist es unbedenklich, anzunehmen, daß sie auch bei unserem Wort 
wirksam geworden sei. Der Wandel von vortonigem au ) a ist mehrfach bezeugt; 
man vergleiche lat. auscultare ) ital. ascoltare, altfranz. ascolter; lat. augustum ) 
ital. span. agosto, altfranz. aost!!; im vorliegenden Falle mag auch die Tendenz zur 
Assimilation an den Vokal der haupttonigen Silbe mitbestimmend gewesen sein. 
Und schließlich wurde die Form *baccadaris in Anlehnung an Wörter wie capitu- 
laris, circularis, singularis zu *baccalaris umgebildet. Auch die geographische Ver- 
breitung des Wortes deckt sich weitgehend mit den Wanderungen der Bacaudae: 
nach ihrer Niederlage in Gallien wichen sie nämlich nach Spanien aus, wo sie 
schließlih in der Provinz Tarragona vernichtet wurden!?. Übrigens hat sich 
das Wort weit über das Gebiet hinaus verbreitet, in dem es entstanden ist: es ist 
noch dem um 500 n. Chr. schreibenden byzantinischen Historiker Zosimos wohl- 
bekannt!?! Wenn das altprovenzalische bacalar gelegentlich einen abschätzigen 
Nebensinn angenommen hat!#, so erklärt sich dies aus den gesellschaftlichen Ver- 
hältnissen des Mittelalters. Chr&tien de Troyes bemerkt einmal: 


... ancor vaut miauz, ce m’est a vis, 
Uns cortois morz qu’uns vilains vis!®. 


Und in einem Gedicht, das früher keinem Geringeren als Bertran de Born zuge- 
schrieben wurde!®, aber in Wahrheit von Guillem Magret stammt, gibt der 
Dichter der Verachtung, die die Aristokratie für die hörigen Bauern hegte, mit 
unverhohlener Schroffheit Ausdruck: 


1 


Rassa vilana, tafura, 4 
plena d’enian e d’uzura, 
d’erguelh e de desmezura! - | 
lur faitz non pot hom durar, \ 


quar Dieu geton a non-cura 
) 


® Altfranzösisches Übungsbuch, begr. v. W. Foerster u. E. Koschwitz, 7.unveränd. 
Aufl. bes. v. Alfons Hilsa, Leipzig 1932, Sp. 229, 124. 
? Ibidem, Sp. 230, 141. j 


8 Ibidem, Sp. 228, 83. 
® Ibidem, Sp. 229, 10. 
10 Ibidem, Sp. 234, 6-7. 


1 Vgl. auch Hans Rheinfelder, Altfranzösische Grammatik, 2. verb. u. verm. Aufl. 


München 1953, S.51, $ 138. j 


12 Egidio Forcellini, Lexicon totius latinitatis, tomus V, Patavii 1940, p. 240-241. 

13 Zosimi ... historia nova ed. Ludovicus Mendelssohn, Lipsiae 1887, p. 284, 8. 

14 M. Raynouard, Lexique roman, tome 2, Paris 1844, p. 164. 

15 Christian von 'Troyes, Sämtliche erhaltene Werke hg. v. Wendelin Foerster, Bd. 2, 
Halle 1887, Vers 31-32. 

1° Friedrich Diez, und Werke der Troubadours, 2. verm. Aufl. v. Karl Bartsch, 


Leipzig 1882, S. 190-191. - Bertran de Born, hg. v. Albert Stimming, 2. verb. Aufl. 
Halle a.$. 1913, S. 145-146. 
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e leyaltat e drechura; 
Adam cuion contrafar. 
Dieus lur don mal’aventura!!? 


Es konnte nicht ausbleiben, daß die adligen Grundherren diese Verachtung auch auf 
die Pächter ihres eigenen Bodens übertrugen, die sich sozial über die Bauern 
zu erheben suchten; und eben diese Verachtung spiegelt sich schließlich in der peiora- 
tiven Bedeutungsentwicklung wieder, die das Wort im Süden Frankreichs durch- 
gemacht hat. 


Marburg an der Lahn Karl Heisig 


17 Der Troubadour Guillem Magret, hg. v. Fritz Naudieth, in: Zeitschrift für roma- 
nische Philologie, Beih. 52, Halle a. S. 1914, S. 133. 


BESPRECHUNGEN 


Wladimir Weidl£&: Die Sterblichkeit der Musen. Betrachtungen über Didh- 
tung und Kunst in unserer Zeit. Ins Deutsche übertragen von Karl August Horst in 
Zusammenarbeit mit dem Autor, Deutsche Verlags-Anstalt, Stuttgart 1958, 391 S., 
Ln. 24.80 DM. 


Unter dem 1.5.1945 notiert Ernst Jünger in seinem Tagebuch: „Wir müssen den 
Weg, den Comte vorgezeichnet hat, zurücfinden: von der Wissenschaft über die 
Methaphysik zur Religion!.“ Dieser Gedanke ist auch die Grundthese des vorliegen- 
den Buches. 

Weidle geht von einer religiös fundierten Konzeption der Kunst aus, wobei er der 
Dichtung als Wort-Kunst den Primat zuerkennt (364f.). Wie im „eucharistischen 
Dogma von der wirklichen Anwesenheit“ das Gesetz des Widerspruches zugunsten 
eines höheren aufgehoben ist, erklärt er, so waltet auch im Kunstwerk und in der 
Kunstschöpfung, sofern sie echt sind, jener für die gewöhnliche Logik unannehm- 
bare Fundamentalsatz von der „antinomischen Identität“ als einer „unaussagbaren 
Vereinigung zweier gegensätzlicher Naturen in ein und demselben Wesen“ (380). 
Weidle überträgt also in Anlehnung an die thomistische Vorstellung von der 
analogia entis die Prinzipien gewisser Dogmen (vor allem des Dogmas von der 
Transsubstantiation) auf die Ästhetik. Kunst und Dichtung gelten ihm nur dann als 
natürlich, gesund, heil, wenn sie dieser Lehre entsprechen. 

Es liegt auf der Hand, daß Weidle, sobald er die Moderne an einer solchen 
Kunstlehre mißt, zu sehr negativen Resultaten gelangen muß; und in der Tat ent- 
wirft er mit der Beredsamkeit und darstellerischen Kraft eines grand £Ecrivain (für 
‚deren deutsche Wiedergabe K. A. Horst hohes Lob gebührt) ein Bild allgemeinen 
Verfalls, ja sieht sogar den Tod aller Kunst in den Bereich der Möglichkeit ge- 
rückt. Denn unabdingbare Voraussetzung für die Kunst und Dichtung, wie Weidle 
sie auffaßt, ist eben jener Glaube, welcher in der Akzeptierung des Grundsatzes von 
der antinomischen Identität oder, anders ausgedrückt, in der Anerkennung eines als 
Realität angenommenen Geheimnisses besteht. Ihn aber hat, so wird uns gesagt, - 
und damit verschränkt sich die normative Sicht mit der historischen — der Einfluß 
des cartesianischen Geistes, des phantasiefeindlichen wissenschaftlichen Denkens 
heute weitgehend zerstört. 

Von einem andern Ansatz her definiert Weidl& das Kunstideal, um das es ihm 
geht, als ausgewogene Einheit von Logos und Mythos, die allein das freie Walten der 
schöpferischen Phantasie gewährleistet. Wo dagegen das analytische Denken herrscht, 


=r 
1 Ernst Jünger, Jahre der Okkupation, Stuttgart 1958, p. 30. 


; 


96 Besprechungen 


zerbricht diese ursprüngliche Einheit, und die „Negative Capability“ im Sinne von 
Keats?, die ja gerade in der Überzeugung von der Notwendigkeit eines dichterischen 
Geheimnisses besteht, schwindet immer mehr. Es würde zu weit führen, den scharf- 
sinnigen und mit einer Fülle von Material aus der gesamten europäischen Literatur 
belegten Gedankengängen zu folgen; hier muß genügen, die Ergebnisse anzudeuten, ı 
zu denen Weidl& gelangt. Sie lauten, allgemein gesprochen: die moderne Kunst hatı 
ihre Wesenselemente auf radikale und unheilvolle Weise verabsolutiert. Das be- 
deutet, daß Mythos und Logos, die auseinanderstreben, jenseits ihrer selbst, nämlich 
in der Animalität bzw. Rationalität, enden; daß die dichterische Gestalt und die 
menschliche Person überhaupt auf Komplexe und Kalkül reduziert werden; daß einer- 
seits die rohe Materie überwuchert, andererseits der Kult der reinen (aber dadurch 
notwendigerweise leeren) Form sich erhebt, so daß nackte Dokumentation und l’art 
pour l’art als bloße Selbstgenügsamkeit einander gegenüberstehen. Dieser Zer- 
setzungsprozeß hat die Dichtung in ihrer Gesamtheit erfaßt. „Die Tyrannei des 
diskursiven Denkens“, sagt Weidle, „zerstört auf gleiche Weise und genauso un- 
fehlbar den Makrokosmos eines gewaltigen Phantasiegebäudes wie den Mikrokosmos 
einer Vokabel in der lebendigen Fülle ihrer Bedeutungsvielfalt“ (85). Ebenfalls in 
diesen Zusammenhang gehört nach Weidl&e der Stiltod, also das Erlöschen eines 
tragenden Zeitstils und damit die Verfügbarkeit der Stilformen wie die hektische: 
Originalitätssucht des isolierten Einzelnen. Die Betrachtungen, die auch Musik und 
Architektur einbeziehen, münden schließlich in eine allgemeine Kulturkritik. 
Zweifellos bietet das Buch eine Fülle höchst wichtiger und bedenkenswerter Ein- - 
sichten. Solange Weidl&es Vorgehen historisch bleibt und sich auf die Darstellung und | 
Deutung der Phänomene beschränkt, überzeugt es fast immer. Man vergleiche etwa ı 
seine Bemerkungen über den Surrealismus (u.a. 314ff.), über die Psychoanalyse : 
(78ff.; 312ff.) oder über die po&sie pure (vor allem 106ff.), von der es heißt: „Manı 
schafft keine Kunst aus dem bloßen Wunsch, Kunst zu schaffen“ (113). Jener Gedanke : 
von dem als Realität angenommenen Geheimnis trifft sicher in den Kern der Dich- : 
tung; aber man darf ihn weder zu eng fassen noch diese Verengung gar zur absoluten ı 
Norm erheben wollen. Denn einmal waltet das dichterische Geheimnis auch heute! 
noch in weit höherem Maße, als Weidl& zugibt, so daß man es sogar im Raum der ' 
marxistischen Ideologie findet (etwa bei Brecht, der übrigens kein einziges Mal’ 
genannt wird); zum andern jedoch versperrt Weidles normatives Denken ihm die: 
Möglichkeit zur gerechten Würdigung einer spätzeitlichen, alexandrinischen Dich- : 
tung, wie sie ja ohne Zweifel unsere Epoche weitgehend prägt. Weidl& erkennt zwar, , 
daß wir die Vergangenheit nicht mehr in uns tragen, sondern ihr wie der Gegenwart : 
gegenüberstehen (36); aber er zieht daraus die einseitige Konsequenz: „Man hat 
Zugang zu allem und besitzt doch nichts“ (102). Es kommt ihm nicht in den Sinn, 
daß die Moderne (genauso wie Spätantike und Manierismus, die er ausklammert) 
ihre eigene Würde beanspruchen darf, die nicht (oder nicht nur) von geringere 
sondern von anderer Art ist. Mit einem Wort: der zuletzt von E. R. Curtius am 
eindrucsvollsten vertretene Gedanke zweier gleichberectigter Stilhaltungen wird 
Weidl& überhaupt nicht zum Problem. Nur einmal, bei der Behandlung Kafkas, be- 
rührt er flüchtig diesen Komplex: „... wir sind nicht mehr jung, und es könnte 
sehr wohl sein, daß wir in das Zeitalter der Allegorie einlenken müssen“ (852). Aber 
die Bemerkung steht durchaus isoliert. 4 
Trotz der profunden Kenntnisse aus dem gesamteuropäischen Schrifttum, die 
Weidle besitzt und mit außerordentlihem Geschick zu verwerten weiß, läßt sich 
nicht verkennen, daß er von der Betrachtung der französischen Literatur her- 
kommt: an ihr orientiert er seine Fragen, und sie liefert ihm auch den einzigen Fall 
eines voll und ganz zu bejahenden, eines vorbildlichen Dichtertums in unserer Zeit. 
#4 
® Keats definiert sie als das Vermögen, „in der Ungewißheit, im Geheimnis, im 


Zweifel zu verharren, ohne irgendeinen verärgerten Rückgriff auf Tatsachen un 
Vernunftgründe“ (Brief vom 21. 12. 1817). 
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4Es handelt sich um Paul Claudel. In ihm, den er neben Dante, Calderön und 
4 Aischylos stellt, sieht Weidle sein Ideal verwirklicht. Aber wird hier nicht mit 

zweierlei Maßstäben gemessen? Man kann sich dieses Eindrucks nicht ganz erwehren, 
inmamentlich vor der Erklärung, die Weidle für die mangelnde Wirkung des Clau- 
#delschen Schaffens gibt: „Schuld daran sind im letzten Grunde nicht so sehr die 
i Regisseure oder die Schauspieler als die Zuschauer, denn Trivialität oder falsche 
Emphase des Schauspielers sind in der Mehrzahl der Fälle nur ein Widerschein jener 
| stillschweigenden Ablehnung, jener hartnäckigen Ungläubigkeit, die sich im Zu- 
| schauerraum breitmacht“ (372). Wie würde Weidle wohl den gleichen Sachverhalt 
bei einem ideologisch anders gebundenen Dichter erklären! Die Zusammenhänge 
lichten sich freilich, sobald man bemerkt hat, in welch hohem Maße Weidles Kon- 
zeption dem Gedankengut Claudels verpflichtet ist ... 

Das Buch, 1936 erstmals in einer kürzeren Fassung erschienen, trägt im französi- 
schen Original den Titel „Les abeilles d’Aristee“. Dazu bemerkt der Autor: „Les 
abeilles d’Arist&e se meurent, sont mortes; mais le mythe virgilien ... affirme qu’elles 
vont ressusciter. Elles moururent par sa faute, mais la d&esse qu’il implore se montre 
clemente, et les victimes qu’elle lui ordonne d’immoler ne le seront pas en vain. 
Ses abeilles ressusciteront, apr&s le sacrifice expiatoire, de la d&composition m&me, 
de la putrefaction?.“ Das Gleichnis (auf das die deutsche Ausgabe zugunsten eines 
sensationellen Titels verzichtet) ist deutlich: schuldvolle Entartung und Notwendig- 
keit der Umkehr oder, mit den Weidl& gemäßen Begriffen, Sünde und Hoffnung 
auf Bekehrung. „Rien ne saurait changer un tel &tat des choses, si ce n’est la trans- 
formation spirituelle de notre art, du monde oü nous vivons‘.“ Hier fassen wir das 
eigentliche Anliegen des Autors, um das er sich mit dem leidenschaftlichen Ernst des 
gläubigen Menschen bemüht. Das heißt aber für uns: Weidles Buch, so faszinierend 
es geschrieben ist und so wertvolle Ergebnisse es für die gesamte Literaturwissen- 
"schaft bringt, beginnt und endet letztlich in Bereichen, wo diese Wissenschaft, sofern 
sie redlich ist, verstummen muß. 

Reinhold Grimm (Erlangen) 


3 Wladimir Weidle, Les abeilles d’Aristee. Essai sur le destin actuel des lettres et 
des arts, Paris 1954, p. 8 (Avertissement); vgl. Vergils „Georgica“, IV. Buch, 
V. 315f. 

4 Weidle a.a.O. 


Wolfgang Clemen: Kommentar zu Shakespeares Richard III. Interpretation 
eines Dramas. Göttingen (Vandenhoeck & Ruprecht) 1957. 356 S., Leinen 25.- DM. 
Wolfgang Clemen hat sich in den letzten Jahren wiederholt zu Fragen der Metho- 

- dik der Shakespeare-Interpretation geäußert - so in seiner Kritik von R. B. Heil- 
mans Buch über ‘King Lear’ (Sh. Jb. 87/8 [1951/2], S. 61-68) und in seinem Com- 
burg-Vortrag „Zur Methodik der Shakespeare-Interpretation“ (in: Sprache und 
Literatur Englands und Amerikas, Lehrgangsvorträge der Akademie Comburg, Bd. 
II [1956], S. 83-101). Clemens kritische Überlegungen führten zu der Einsicht, daß 
die Differenzierung und Spezialisierung der Shakespeare-Philologie an einem Punkt 
angelangt ist, an dem sich unabweislich die Aufgabe einer neuen Synthese stellt, 
welche die Vorzüge der verschiedenen Forschungsrichtungen, der alten und der neuen, 
unter Vermeidung ihrer Einseitigkeiten vereinigt. Die Leistungen der historischen 
Shakespeare-Kritik sind unbestreitbar; denn ohne eine solide Kenntnis der Form- 
und Stilkonventionen des elisabethanischen Theaters ist eine Betrachtung des Shake- 
speareschen Dramas nicht möglich. Aber ebenso wichtig ist die andere Einsicht: 
„... eine überlegene dramatische Kunst, ein neuer Blick für die zeitlos-mensch- 
lichen Probleme und ihre dramatische Darstellbarkeit weist all diesen Dingen einen 
anderen Platz an und macht sie veränderten Zwecken dienstbar, so daß sie gleich- 
"sam von etwas anderem überhöht und verwandelt erscheinen.“ (S. 328). Das Er- 
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gebnis eines solchen Versuches, die verschiedenen Betrachtungsweisen zur Konver- 
genz zu bringen, legt Clemen nun, nachdem er bereits eine Reihe von Vorstudi 
veröffentlicht hatte!, in seinem umfassenden Interpretationskommentar zu Richar 
III. vor, und dieser Versuch ist, um es gleich vorwegzunehmen, mustergültig ge- 
lungen. 

Ku der Erkenntnis, daß die entscheidenden Probleme nur am Text erhärtet wer- 
den können, hat Clemen den Weg eines Szene um Szene vorgehenden Textkommen- 
tars gewählt. Er wurde dabei zugleich von der Überzeugung geleitet, „daß die gründ- 
liche und gleichzeitig von mehreren Seiten her eindringende Beschäftigung mit einem: 
einzelnen Werk der beste Weg ist, um auch zu einem besseren Allgemeinverständnis 
eines Autors zu gelangen“ (S. 7). Als Beispiel für eine solche „intensive“ Inter- 
pretation ist mit Bedacht Richard III. ausgewählt worden, weil dieses Drama, das 
den Höhepunkt der ersten Phase des Shakespeareschen Schaffens bildet, sich besonders 
gut eignet, „um die Begegnung der eigenartigen Form- und Stilwelt der frühelisa- - 
bethanischen Dramatik mit Shakespeares individuellem Gestaltungswillen im ein-- 
zelnen zu verfolgen“ (S.329). Den Traditionszusammenhang und die Umformung ; 
der vorgefundenen Konventionen durch Shakespeare und damit das Eigenständige ! 
seiner Dramatik zu erkennen - hier liegt der Schwerpunkt der Clemenschen Inter- : 
pretation. 

Intensive Anschauung des Kunstwerks, Analyse und Vergleich bilden die Werk- 
zeuge, mit denen Clemen das Drama in seinem inneren, organischen Zusammen- 
hang zu erfassen sucht. Das Geheimnis der überzeugenden Kraft dieses Kommentars 
liegt darin, daß Clemens wissenschaftlicher Sinn ebenso ausgeprägt ist wie sein 
künstlerisches Empfinden. Diese Verbindung von historischem und ästhetischem Ver- 
mögen bildet die Voraussetzung, daß Clemen der Eigenart und Vielschichtigkeit 
des Shakespeareschen Werkes in so hervorragender Weise gerecht werden konnte. 
Sein gesamtes Bemühen dient der Ausleuchtung des Kunstwerks: bei jeder Einzel- 
szene untersucht er die Struktur und die Stellung der Szene im Funktionszusammen- 
hang des Dramas, er fragt nach dem plot und den Charakteren, nach der Personen- 
und Gesprächsführung, er achtet auf Wort- und Bildmaterial ebenso wie auf 
Rhythmus und Klang, feine Schwingungen des Verses, versteckte Anspielungen oder 
die Art der Überleitung, er ist hellhörig für Symbole und verliert das Theater und 
die Dramaturgie nie aus den Augen. Er vergleicht mit Seneca, dem griechischen, 
vorshakespeareschen und Shakespeares eigenem früheren (und gelegentlich späteren) 
Drama, und auch der am Schluß jeder Einzelszene abgehandelte Quellenvergleich 
dient stets der Erhellung des Shakespeareschen Schaffensprozesses. Erst nachdem 
allen diesen Fäden des dramatischen Gewebes nachgegangen und ihre Verschlingung 
sichtbar gemacht worden ist, sind die Voraussetzungen geschaffen, um die Fragen 
nach der Sinndeutung, Tragik, Schicksalsauffassung usw. beantworten zu kännen. 
Durch die Betrachtung von so vielen Blickpunkten her wird das „Netz von äußeren 
und inneren Entsprechungen“, wird der „große innere Reim“ (A.W. v. Schlegel) 
augenfällig und damit etwas vom Wunder der Shakespeareschen Dramatik an- 
gerührt. j 

Clemens Buch bringt keine „revolutionäre“ Neuerung, es will keine einseitige 
These verfechten, sondern erstrebt eine Koordination der verschiedenen Betrachtungs- 
weisen und erreicht dadurch eine Synthese, die nun in ihrer Art doch wieder einzig- 


1 Neben dem Comburg-Vortrag wären zu nennen: „Wandlung des Botenberichts bei 
Shakespeare“, Sitzungsberichte der Bayer. Ak. d. Wiss., Phil.-hist. Klasse 1952, 
Heft 4; „Anticipation and Foreboding in Shakespeares’ Early Histories“, Sh. Sur- 
vey VI (1953); „Tradition and Originality in Shakespeare’s Richard III.“, Sh. Quar- 
terly V (1954); „Clarences Traum und Ermordung“, Sitzungsberichte der Bayer. 
Ak. d. Wiss., Phil.-hist. Klasse 1955, Heft 1. Auch das Buch „Die Tragödie vor 


Shakespeare. Ihre Entwicklung im Spiegel der dramatischen Rede“ (1955) gehört 
in diesen Zusammenhang. 
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jartig und originell ist (wenn Clemen sich auch den Anregungen, die er namentlich 
von Granville-Barker und Schücking erhalten hat, verpflichtet weiß). In einer 
idealen Weise hat Clemen auch eine Anzahl von Arbeiten aus seinem Schülerkreis, 
vorzüglich Dissertationen, in den Gesamtbau eingearbeitet. 

Bedauerlich findet der Rez. nur eines: daß der Verf. von seinem ursprünglichen 
Plan, die Ergebnisse der Interpretation am Schluß zusammenzufassen, abgesehen 
hat. Wenn der Verf. meint, der Leser könne an Hand des Sachregisters leicht „selbst 
die Summe aus den verschiedenen Beobachtungen über einen bestimmten Aspekt“ 
(S. 15) ziehen, so ist das nicht recht zutreffend. Denn das Sachregister ist nicht nur 
zu mechanisch (nach dem jeweiligen Wortlaut des Textes) angelegt, es überzeugt 
auch nicht in der Aufgliederung und es ist unvollständig. Will man sich etwa über 
Shakespeares „Erzählkunst“ zusammenfassend informieren, so findet man neben dem 
allgemeinen, auf die Einleitung bezüglichen Eintrag nur eine weitere Belegstelle. 
Kommt man dann auf den Gedanken, unter „Episches Material“ nachzusehen, so 
findet man dort und unter „Epische Partien“ (in kaum sinnvoller Untergliederung) 
eine größere Anzahl, aber keineswegs alle Stellen. Ein Beleg z. B. ist unter 
„Poetisierung (des epischen Berichts)“ verzeichnet, und um auf die Erzählung Tyr- 
rels in IV, 3 zu stoßen, muß man schon das Namensregister mit „Schlüter, Kurt“ 
oder „Iyrrel“ heranziehen. Oder wenn sich der Leser über das ‚conscience‘- Thema 
orientieren will, so findet er zunächst unter ‘conscience’ einen Hinweis auf „Ge- 
wissen“; dort (nebenbei in einer ebenfalls nicht überzeugenden Aufgliederung) wird 
er zusätzlich auf „Motive, typische“ verwiesen. Aber auch wenn er selbständig noch 
unter „Leitworte“ nachsuchen sollte, wird er die Behandlung des Themas auf S. 216 
vergeblich suchen. Ebenso nutzt es dem Leser, der die Stellen über „Schicksal“ zu- 
sammentragen will, nicht viel, wenn S. 129 nicht unter Schicksal, sondern nur unter 
„Mörder (als Vollzieher des Schicksals)“ oder das ‚aside‘ S.32 nur unter „Schurken- 
aside“ verzeichnet ist, wenn unter „Planungsmonolog“ nur zwei Belege, zwei weitere 
unter „Szenenende, Planungsmonolog am“ aufgeführt sind, oder wenn es zwar ein 
Stichwort „Realismus der Darstellung“ gibt, die schönen Ausführungen über die 
Verbindung von Realismus und Irrealität in V, 3 sich jedoch nur unter dem Stichwort 
„Gestaltungsweise, realistische und unrealistische“ finden, usw. Aber dieses Deside- 
ratum ließe sich leicht bei einer sicher bald notwendig werdenden Neuauflage er- 
füllen. 

Man zögert nicht, die Shakespeare-Forschungen Clemens als die größte Leistung 
der deutschen Shakespearewissenschaft seit Schücking zu bezeichnen. Auch sein 
Kommentar zu Richard III. wird sich als ein Standardwerk erweisen. Wenngleich 
der Verf. betont, daß sein Interpretationskommentar nicht Modell sein könne (S. 15), 
so ist hier doch methodisch ein Weg beschritten, der sich bei der Betrachtung an- 
derer Shakespeare-Dramen als fruchtbar erweisen wird. Darüber hinaus birgt das 
Buch eine Fülle von Beobachtungen und Erkenntnissen, die für das gesamte Werk 
Shakespeares Gültigkeit haben. 


Arno Esch (Bonn) 
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JOACHIM BUMKE - BALTIMORE 


| DIE EBERJAGD IM DAUREL UND IN DER NIBELUNGENDICHTUNG 


Seit Samuel Singer 1917 die Entdeckung machte, daß die Mordjagd in der 
Nibelungendichtung eine auffällige Parallele in der provenzalischen Chanson 
Daurel et Beton besitzt!, ist die Frage immer wieder gestellt worden, ob hier 
eine Verwandtschaft bestehe und wie sie zu erklären sei. Singer entschied sich 
für Entlehnung aus der provenzalischen Dichtung (bzw. ihrer nordfranzösi- 
schen Vorlage), und Heusler trat ihm zögernd bei?. Gegen diese Ansicht? ver- 
mochten sich die Stimmen, die für den umgekehrten Entlehnungsweg plädier- 
ten“, nicht recht durchzusetzen. Und die Skeptiker, die eine direkte Beziehung 
überhaupt bestritten, fanden noch weniger Zustimmung. Zuletzt hat Kurt 
Wais die Frage behandelt®. Er tritt entschieden für den Entlehnungsweg von 
Deutschland nach Frankreich ein und fand mit dieser These ein überwiegend 
positives Echo?. Für Wais ist der Daurel nur ein Zeuge unter anderen für die 
Wirkung der frühen Nibelungendichtung auf die westliche Epik, allerdings 
ein Zeuge von besonderem Gewicht®. 


1 Eine Episode des Nibelungenliedes, Neujahrsblätter der lit. Gesellchaft Bern 1917, 
p- 97#.; mir nicht zugänglich; s. auch Singer, Die romanischen Elemente des Nibe- 
lungenliedes, Germ.-Rom. Mittelalter, Zürich-Leipzig 1935, 232-54, bes. p. 248ff. 
Die Quelle der Brünhildsage in Thidreks Saga und Nibelungenlied, Aufsätze zur 
Sprach- u. Lit.geschichte, W. Braune dargebr., Dortmund 1920, 47-84; = Kl. Schr., 
Berlin 1943, 65-102, bes. p. 97ff. 
S. auch Heinrich Hempel, Nibelungenstudien I, Germ. Bibl., Heidelberg 1926, p. 
199ff.; Carl Wesle, Brünhildlied oder Sigfridepos? ZdPh. 51, 1926, 33-45, bes. 
p. Alff.; Georg Baesecke, Vor- u. Frühgesch. des dt. Schrifttums I, Halle 1940, p. 
239f.; am gründlichsten Friedrich Panzer, Studien zum Nibelungenliede, Frankfurt 
a. M. 1945, p. 5ff.; ders., Das Nibelungenlied, Entstehung u. Gestalt, Stuttgart 
1955, p. 358ff. 
Ernst Tegethoff, Spuren german. Heldensage in südfranzösischen Märchen, ZDk. 
38, 1924, 2438-53, bes. p. 252f.; Dietrich v. Kralik, Die Sigfridtrilogie im Nibelun- 
genlied und in der Thidrekssaga I, Halle 1941, p. 845ff.; Erich Frhr. v. Richthofen, 
Studien zur romanischen Heldensage des Mittelalters, Halle 1944, p. 78ff. 
Hermann Schneider, Deutsche u. französische Heldenepik, ZdPh. 51, 1926, 200-43, 
bes. p. 204ff.; Philipp A. Becker, Zur Jagd im Odenwalde, Beitr. 70, 1948, 420-31, 
bes. p. 430f. 
6 Frühe Epik Westeuropas u. die Vorgeschichte des Nibelungenliedes I, Beihefte zur 
ZrPh. 95, Tübingen 1953, p. 44ff. 
7 Die wichtigsten Rezensionen reagierten zustimmend. Heinrich Hempel spricht von 
einem „überzeugenden Ergebnis“ (Euph. 50, 1956, 113-19, Zitat p. 115). Wolfgang 
Mohr bestätigt, daß die Einwirkung der Nibelungendichtung auf den Daurel „sehr 
wahrscheinlich“ sei (Anz. 68, 1955/56, 7-20, Zitat p. 19). 
Irritierend wirkt bei Wais die geringe Vertrautheit mit der germanistischen For- 
schung, etwa in der Behauptung: „Die Stellen, wo Thidrekssaga und Daurel gegen 
das Nibelungenlied zusammenstimmen, wurden nie beachtet“ (p. 46). Im Gegen- 
teil, diese Stellen haben seit jeher die größte Beachtung gefunden. Für Heusler 
bildeten sie den „Hauptpunkt“ (p. 98), der über die Beziehungen zum Daurel ent- 
scheidet, während seine Liste der Übereinstimmungen zwischen Daurel und Nibe- 
lungenlied nur „die anderen, mehr neutralen“ Punkte (ibd.) gibt. Im übrigen han- 
delt es sich tatsächlich nur um eine Stelle: die Mordausrede mit der Antwort der 
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Unsere Frage wäre leichter zu lösen, wenn es nur darum ginge, ob der 
Daurel das Nibelungenlied benutzt hat oder umgekehrt. Vielmehr hat sich 
der Entlehnungsvorgang nach allgemeiner Überzeugung auf einer früheren 
Stufe abgespielt?. Dahin wurde man einmal durch chronologische Überlegun- 
gen geführt: der erhaltene Text des Daurel scheint jünger zu sein als das 
Nibelungenlied!®, sodaß eine direkte Entlehnung im Sinne Singers und Heus- 
lers unmöglich wäre. Und auf der andern Seite finden sich Übereinstimmun- 
gen mit dem Daurel sowohl im Nibelungenlied wie in der Thidrekssaga, was 
darauf deutet, daß sie bereits einer gemeinsamen Vorstufe der beiden Texte 
angehört haben. 

Wenn wir aber auf erschlossene Fassungen zurückgehen müssen, um die 
Entlehnung zu erklären, dann liegt es nahe, zuvor grundsätzlich die Frage zu 
stellen, ob der Mord auf der Eberjagd und die Vertuschung des Mords als 
Jagdunfall aus germanischer Dichtungstradition stammt oder aus antiker. 
Denn für den Fall, daß sich ein Vorbild in der klassischen Literatur findet, ist 
die Anknüpfung der mittelalterlichen Epiker an die antike Tradition ungleich 
wahrscheinlicher als alle Ergebnisse, die mit Hilfe vager Schlüsse aus ger- 
manischen Urliedern gewonnen werden. 

Wie alt das Motiv in germanischer Überlieferung ist, vermögen wir nicht 
bestimmt zu sagen. Die nordische Nibelungendichtung kennt die Mordjagd 
nicht. Bezeugt wird sie nur vom Nibelungenlied (vor 1200) und von der 
Thidrekssaga (um 1250), die beide, Heuslers Anschauung zufolge, aus einer 
verlorenen Sigfrid-Brünhild-Dichtung des 12. Jahrhunderts geschöpft haben. 
Weiter gelangen wir nicht zurück. 

Die Frage nach der antik-romanischen Tradition hat Philipp A. Becker 
gestellt. Bei Homer und Vergil findet er das Jagdmotiv nur gelegentlich be- 
rührt; es erscheint als „episodischer Rahmen“ (Zur Jagd... p. 421), nicht als 
szenischer Höhepunkt wie im Mittelalter. „Das ist die Belehrung, die uns das 
Altertum spendet“ (ibd.). Erst im Verlauf des 12. Jahrunderts begegnen in 
den älteren Chansons de geste die ersten ausgeführten Jagdschilderungen, 
die in der Konzeption der Mordjagd gipfeln: „Die reichere motivische Ausge- 
staltung entwickelt sich indessen langsam und verhältnismäßig spät aus den 
unansehnlichen Anfängen und erreicht ihre volle Entfaltung erst im 13. Jahr- 

j 

Witwe. Was Wais noch dazubringt (p. 45), hält der Kritik nicht stand: die Thid-_ 

rekssaga kennt weder die Vierzahl der Jagdbegleiter noch die Frage der Witwe, 

„wie es mit ihrem Mann stehe“. ' 
® Deswegen sind ästhetische Urteile über die vorliegenden Dichtungen abzulehnen, 

mit denen Wais argumentiert: „Die Kunst des Daurel-Erzählers steht tief unter 

dem damaligen Durchschnitt ... bei einem solchen Stümper sollte der NL-Dichter 
gelernt haben!?“ (p. 44). - Nur Friedrich Panzer rechnet mit einer direkten Be- 

einflussung des Nibelungenlieds durch den Daurel. N 
10° Wie unsicher die Chronologie der Chansons de geste, und gerade im Fall des 

Daurel, noch immer ist, zeigen die abweichenden Ergebnisse von Philipp A. Becker, 

Beuve de Hantone, Berichte üb. die Verhandlgg. d. Sächs. Akad. d. Wiss. zu Leip- i 


zig, rau Kl., t. 98, no. 3, Leipzig 1941, und von Friedrich Panzer, Studien... 
p- 189ff. 
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hundert“ (p. 427). Das machte die Beurteilung des Entlehnungswegs so 
schwierig: wenn das Motiv auch in der Romania nicht über das 12. Jahr- 
hundert hinaufreicht, wenn es auf beiden Seiten etwa gleichzeitig auftaucht, 
kann prinzipiell jede Seite die gebende, jede die nehmende sein. 


Tatsächlich aber war die voll entwickelte Mordjagd mit allen später vom 
Daurel bezeugten Details bereits in der antiken Literatur vorhanden. Aller- 
dings nicht im heroischen Epos, sondern im satirischen Roman. Im achten Buch 
der Metamorphosen des Apuleius!! wird erzählt: Ein junger, vornehmer Mann 
namens Thrasyllus (iuvenis natalibus praenobilis 218, 10) war in Liebe ent- 
brannt zu Charite und hatte lange um sie geworben. Charite aber wies ihn ab 
und heiratete den edlen Tlepolemus (adolescens inter suos principalis 126, 2). 
Als endlich, nach einer gewaltsamen Trennung, die beiden ihre Vereinigung 
feiern, mischt sich Thrasyllus unter die Gäste und heuchelt treueste Freund- 
schaft (amici fidelissimi personam mentiebatur 218, 27). Er wird ins Haus auf- 
genommen, und bei gemeinsamen Trinkgelagen gewinnt er das Vertrauen 
und die Zuneigung des Tlepolemus (cena poculoque communi carior cariorque 
factus 220, 1f.). Aber der tägliche Umgang mit Charite verstrickt ihn nur 
immer tiefer in seine unheilvolle Leidenschaft, und der Gedanke an Betrug 
und Rache drängt in ihm hervor. Eines Tages ziehen die Freunde hinaus zur 
Jagd, zur Jagd auf Rehe, denn Charite erlaubt ihrem Mann nicht, gefähr- 
lichere Tiere zu jagen (nec enim Charite maritum suum quaerere patiebatur 
bestias armatas dente vel cornu 220, 16f.)..Schon stehen die Treiber bereit, 
und die Hunde dringen ins Gebüsch, da bricht ein ungeheuerer Eber (aper 
immanis 220, 24) hervor. Er stürzt sich auf die Hunde und tötet mehrere, zer- 
reißt das Netz und entflieht. Während die Jäger noch in Schrecken stehen, er- 
kennt Thrasyllus die Gelegenheit zu seiner schlimmen Tat (nactus fraudium 
opportunum decipulum 220, 32f.) und spornt Tlepolemus an, den Eber zu ver- 
folgen. Sie lassen das Jagdgefolge zurück und eilen zu Pferde dem flüchtigen 
Tier nach, das sich plötzlich auf seine Kraft besinnt und sie annimmt. Tlepo- 
lemus schleudert zuerst seinen Speer in den Rücken des Ebers. Thrasyllus aber 
durchstößt mit der Lanze die Hinterbeine von Tlepolemus’ Pferd, so daß es: 

 niederstürzt, und der Reiter mit ihm. Nun greift der verwundete Eber den 
_ wehrlos Liegenden an. Tlepolemus sucht sich zu schützen und bittet flehentlich 
den Freund um Hilfe, doch dieser schießt seine Lanze durch den rechten 
Schenkel des Wehrlosen, im Vertrauen darauf, daß der Lanzenstich nicht zu 
unterscheiden sei von den Wunden, die der Eber mit seinen Hauern schlug 
| (per femus dexterum dimisit lanceam tanto ille quidem fidentius, quanto 
 crederet ferri vulnera similia futura prosectu dentium 222, 11f.). So stirbt 
Tlepolemus, und dann erlegt Thrasyllus auch den Eber. Dem nachkommenden 
Gefolge begegnet er mit Trauer und Bestürzung, „und gab dem Tier schuld 
an dem, was seine Hand getan hatte“ (conformatus manus suae culpam 


11 Zitiert nach Rudolf Helm, Apuleius, Metamorphosen oder Der goldene Esel, La- 
teinisch und deutsch, Schriften u. Quellen der alten Welt I, 4. Aufl., Berlin 1959; 
ich zitiere nach Seite und Zeile. 
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bestiae dabat 222, 19f.). Rasch verbreitet sich das Gerücht von Tlepolemus” 
Tod. Als es zu Charite dringt, stürzt sie wie wahnsinnig schreiend aus dem 
Haus und läuft den Jägern entgegen (amens et vecordia percita cursuque 
bacchata furibundo per plateas populosas et arva rurestria fertur insana voce 
casum mariti quiritans 222, 23f.). Über der Leiche bricht sie ohnmächtig zu- 
sammen (labantique spiritu totam se super corpus effudit 222, 26f.) und hätte 
fast selbst ihr Leben aufgegeben. Das Hausgesinde und die Bürger laufen 
trauernd zusammen (confluunt civium maestae catervae 222, 25) und folgen 
dem Zug zum Begräbnis. Thrasyllus aber, der auch bei seinen falschen Klagen 
nur daran dachte, die begehrte Frau zu berühren, bedrängt sie bald mit 
Heiratsanträgen. Da durchschaut sie den heimtükischen Betrug (iam scaenam 
pessimi Thrasylli perspiciens 224, 25f.) und weiht sich der Rache. Im Schlaf 
erscheint ihr der blutüberströmte Tlepolemus und beschwört sie, nicht seinen 
Mörder zu heiraten. „Meine Wunden stammen nicht alle vom Eber, Thrasyl- 
lus hat mich dir geraubt“ (vulnera illa... non sunt tota dentium vulnera: 
lancea mali Thrasylli me tibi fecit alienum 226, 4-6). Charites Plan ist schnell 
gefaßt: sie geht scheinbar auf Thrasyllus’ Wünsche ein, bestellt ihn abends in 
ihr Haus und reicht ihm einen Schlaftrunk. Als er eingeschlafen ist, sticht sie 
ihm mit einer Haarnadel die Augen aus. Dann läuft sie hinaus zum Grab ihres 
Gatten und macht ihrem Leben ein Ende. 
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Für den Daureli2 verweise ich auf die sorgfältige Analyse von Paul Meyer 
(p. IIIff.) und hebe nur die Züge heraus, die mit der Erzählung des Apuleius 
übereinstimmen: 

1. Der Mörder begehrt die Frau seines „Freundes“ und wird von ihr abge- 
wiesen (v. 224ff.). Um sie zu gewinnen, bringt er den Freund um. 

2. Die junge Frau will ihren Gatten nicht auf die Jagd ziehen lassen (v. 
302ff.)13. Der Mann achtet jedoch nicht auf ihre Besorgnis. 

3. Die Jagdbeute ist ein mächtiger Eber (.j. singlar tan gran ..., Ancnulha_ 
bestia no vi de so semblan v. 293/95 - aber immanis atque invisitatus 220, 24). 
Der Mörder spornt die Jagdlust des Freundes an!4, 

4. Die Jagd nimmt folgenden Verlauf: Der Eber wird von den Hunden auf- 
gespürt und tötet mehrere von ihnen (.III. cans a mors ab la den mais 
v. 366); dann entflieht er (v. 367f.). Die Freunde trennen sich von dem Jagd- 
gefolge (Los venadors lor covenc a laisar v. 369) und setzen ihm zu Pferde 
nach. Als sie ihn erreichen, schleudert zuerst der Nichtsahnende seinen Speer 
in den Rücken des Ebers (v. 372ff.). Dann wird er von der Lanze des Mörders- 
tödlich getroffen (G. venc tan tost cum pot esperonar, E fer lo duc dejos per 


12 Zitiert nach Paul Meyer, Daurel et Beton, Chanson de geste provengale, Societe 
des Anciens Textes Frangais, Paris 1880. 

13 Bei Apuleius wegen der Gefährlichkeit der Tiere, im Daurel weil sie Guis Mord- 
pläne ahnt. 

4 In beiden Darstellungen geht die Initiative zur Jagd von dem später Ermordeten 
aus (Apul. 220, 15 - Daurel v. 296ff.). In beiden Fällen bestärkt der andere den 
Freund in seinen Plänen; bei Apuleius während der Jagd (220, 33#f.), im Daurel 
schon vorher (v. 336ff.). j 
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Vespaular, Que son espieut lie fai d’oltra passar v. 378-80)15. Der Ermordete 
liegt neben dem toten Eber (v. 381). 

5. Der Mörder baut die Verheimlichung des Mordes darauf, daß sein töd- 
licher Lanzenstich wie eine Wunde aussieht, die der Eber geschlagen hat (Las 
dens del porc mes al duc el costat, Pren lo costel, l’a menut pertuzat(z) Coma 
cel porc l’ages (tres) tot mangat(z) v. 444-46). Als die Jagdbegleiter heran- 
kommen, heuchelt er Trauer und beklagt den Tod des Freundes (v. 454ff.). 

6. Auf die Kunde vom Tod ihres Gatten tritt die Witwe erschreckt aus dem 
Haus und läuft dem Zug entgegen (La france dona fo el palais ausor Que a 
ausida lai fora la rimor, E cor lai foras et ac tantost pahor v. 478-80). An der 
Leiche bricht der Schmerz gewaltig aus ihr heraus (v. 516ff.). Der Hof und die 
Bürger stimmen in ihre Klagen ein (Tan cavalier lei viras enblesmier, (E) tan 
borzes lor vestirs esquicier ... v. 494£.). 

7. Der Mörder bezeigt der Witwe seine falsche Anteilnahme (v. 483ff.) und 
betreibt weiter den Plan, die begehrte Frau zu heiraten (v. 534ff.). Die Witwe 
jedoch durchschaut seinen Betrug (v. 486ff.): im Daurel sofort, bei Apuleius 
erst ein paar Tage später, und sinnt auf Rache (v. 509). Der Mörder erleidet 
eine grausame Strafel®. 

Situation und Vorgang entsprechen sich in beiden Texten so genau, daß 
man die Verwandtschaft nicht als zufällig abtun kann. Vielmehr muß die 
Szene im Daurel als eine Adaptation der Apuleius-Erzählung verstanden 
werden!?. Und damit entfällt die Notwendigkeit, sie an ein anderes Vorbild 


zu knüpfen. 
Das setzt uns in den Stand, den Streit um die Priorität der Mordjagd klar 


15 Bei Apuleius trifft die Lanze den am Boden Liegenden (222, 6f.). Im Daurel wird 
über die Stellung des Ermordeten nichts bestimmtes gesagt. Doch scheint aus v. 
376f. hervorzugehen, daß Boves mindestens vom Pferd gestiegen ist, vielleicht am 
Boden kauert. 

16 Jm Daurel wird Gui, allerdings erst viele Jahre später, am Schwanz eines Pferdes 
zu Tode geschleift (v. 2060ff.). 

17 Selbst manche Einzelzüge im Daurel, die bisher dunkel blieben, können vielleicht 
von Apuleius her aufgehellt werden. So etwa der Zug, daß der Mörder Gui seine 
Lanze in den (toten) Eber sticht (El tra(c)her (G.) al porc l’espieut afigat v. 443), 
als Boves bereits seinen Wunden erlegen ist. Im Daurel wirkt das überflüssig, da 
offenbar vorausgesetzt ist, daß Boves den Eber schon vorher mit einem Speerschuß 
getötet hatte (v. 372ff.). Bei Apuleius dagegen hatte Tlepolemus’ Speer den Eber 
zwar getroffen, aber nicht getötet; und erst nachdem Tlepolemus tot ist, erlegt 
Thrasyllus das verwundete Tier. — Auffällig ist ferner, daß Boves, nachdem er 
den Eber getroffen hat, den Freund um Hilfe bittet („Companh,“ ditz el, „venes mi 
ajudar ...“ v. 376). Dasselbe tut Tlepolemus im selben Moment (222, 10f.); und 
beide Male ist die Antwort darauf der Mordschuß des Compagnons. Allerdings 
ist die Bitte in beiden Texten verschieden begründet: Tlepolemus wird von dem 
Eber angegriffen, während im Daurel der Eber schon zusammengebrocen ist 
(». .. Que aquest porc nois porra mai levar“ v. 377). Aber auch der Daurel-Dichter 
denkt an einen Kampf des Ermordeten mit dem Eber; denn darauf baut jeden- 
falls Gui, ebenso wie Thrasyllus, die Verheimlichung des Mords. Guis primitive 
Manipulation mit den Eberzähnen, die er dem Toten in die Seite steckt (v. 444ff.), 
so daß die Witwe Esmenjart später die pessas (v. 515) aus der Leiche entfernen 
kann, ist in sich unglaubwürdig (sind, nach Guis Vorstellung, dem Eber die Zähne 
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zu entscheiden. Ich will es negativ ausdrücken: keinesfalls kann die Jagd im 
Daurel aus der Nibelungendichtung entlehnt worden sein. Darin sehe ich das 
wichtigste Ergebnis, daß die These von der frühen „Ausstrahlung“ der Nibe- 
Jungendichtung nach Westen an einem Punkt widerlegt ist!®. Ob nun umge- 
kehrt der Daurel oder seine Vorlage!® nach Deutschland hinübergewirkt hat, 
das kann ich nicht entscheiden. Bisher hat man nur auf die Züge geachtet, die 
die provencalische Chanson mit der Nibelungendichtung teilt?°. Jetzt tritt 
vielmehr das dem Daurel und Apuleius Gemeinsame hervor, wovon die Nibe- 
lungendichtung in allen wesentlichen Punkten abweicht. Hier ist das Verhält- 
nis des Mörders zu seinem Opfer und zu dessen Frau ein gänzlich anderes; es 
sind andere Motive bestimmend für die Tat; und der Hergang der Mordjagd 
hat kaum eine entfernte Ähnlichkeit?!. Zudem wird nun auch die Eigenart 
der Nibelungendichtung in der Ausgestaltung der Szene deutlicher: von der 
grausigen Jagdmetaphorik?? findet sich weder im Daurel noch bei Apuleius 
eine Spur. 

Gewiß, die Parallelen zwischen Daurel und Nibelungendichtung bleiben 
bestehen, vor allem die Bitte des Sterbenden an seinen Mörder, für Frau und 
Kind zu sorgen; der Mordtadel der Jagdbegleiter?3; und die unverzügliche 
Entlarvung des Mörders durch die Witwe. Die meisten dieser Züge fehlen bei 
Apuleius. Sie könnten durch den Entlehnungsweg Apuleius —- Daurel — Nibe- 
lungendichtung erklärt werden?*. Aber es ist doch fraglich, ob diese Über- 
einstimmungen stark genug sind, um eine direkte literarische Beziehung zu 
erweisen. Vielleicht hatten Hermann Schneider und Philipp A. Becker mit 
ihrer Skepsis recht. 

Baltimore Joachim Bumke 


abgebrochen, als er Boves tötete?) und bekommt erst Profil auf dem Hintergrund 
eines tatsächlichen Kampfes, wie ihn Apuleius berichtet. — Vielleicht finden auch 
die merkwürdigen Reden, die Boves vor seinem Tod hält, wenigstens zum Teil 
eine Erklärung. Boves spricht zuerst zu seiner Frau Esmenjart (v. 385-89), und 
gleich darauf, nun zu Gui gewendet, bringt er die Wortpointe: „Me as tu mortz e 
non pas lo senglar“ (v. 391), „du hast mich getötet und nicht der Eber“. Auch bei 
Apuleius spricht Tlepolemus zu Charite, indem er ihr im Traum erscheint, und 
seine Rede gipfelt in derselben Pointe (s. o.). . 
18 Als ein Nebenergebnis dürfen wir die Feststellung buchen, daß die französische 
Chanson aus dem spätantiken Roman geschöpft hat; eine Feststellung, deren lite- 
rarhistorische Bedeutung noch nicht ganz abzusehen ist. 
Auf die Frage, wie sich der Daurel zum Garin le Lorrain, zum Beuve d’Hamtone 
und anderen Chansons verhält, die gleichfalls das Motiv der Mordjagd kennen, 
gehe ich nicht ein, sondern stelle nur fest, daß sich nirgends die Darstellung so eng 
an Apuleius anlehnt wie im Daurel. Im übrigen sei verwiesen auf Walter Benary, 


1 


Über die Verknüpfung einiger französischer Epen und die Stellung des Doon de 


Laroche, Rom. Forschgg. 31, 1912, 303-94, bes. p. 343ff. Benary erschließt, ohne 
Rücksicht auf Apuleius, als Grundtyp der Mordjagd gerade die Züge, die sich schon 
bei Apuleius finden: Der Mörder begeht die Tat, um die Frau des Ermordeten zu 
gewinnen (p. 347); er handelt gegen den Willen der Frau (p. 349) und war mit 
dem Ermordeten befreundet (p. 350). 

2° Cf. die Listen bei Heusler, Kl. Schr. p. 99f. und Panzer, Studien... p. 39f. 

®! In der Nibelungendichtung ist die Jagd Bestandteil eines festen Mordplans, und 


j 
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die Anregung dazu geht von den Mördern aus. Die Tötung des Ebers ist eine 
Episode, die mit dem Mord selbst nichts zu tun hat: der große Eber ist längst er- 
legt, bevor Sigfrid erschlagen wird, während für Apuleius und den Daurel die 
Verbindung der beiden Motive charakteristisch ist, und die Jagdszene in dem Mo- 
ment gipfelt, da der tote Eber neben dem Ermordeten liegt. Auch wird in der 
Nibelungendichtung nirgends wirklich der Versuch gemacht, den Mord als Jagd- 
unfall zu vertuschen, trotz Hagens Worten „Ver aelltom aeinn villigolt oc sa hin 
sami villigaultr vaeitti honom bana sär“ (268, 2f.) in der Thidrekssaga (zitiert nach 
Henrik Bertelsen, piöriks saga af Bern, Samfund til Udgivelse af Gammel Nordisk 
Litteratur 34, Kopenhagen 1905-11). Nachdem er Kriemhild die Leiche ihres Man- 
nes ins Bett geworfen hat, sind diese Worte nur als Hohn zu verstehen, die den 
Mord unterstreichen, nicht verheimlichen. 

*: Für die Nibelungendichtung ist diese Metaphorik beinah wichtiger als der Jagd- 
vorgang selbst. Sie ist deutlich bewahrt in der Thidrekssaga, vor allem in Hagens 
Worten: „Diesen ganzen Morgen haben wir einen Eber gehetzt...*“ (übertragen 
von Fine Erichsen, Thule XXII, Jena 1924, p. 376) und in Gunthers Antwort: 
„Fürwahr, gut hast du gejagt. Bringenwir diesen Wisent meiner Schwester Grim- 

- hild“ (ibd.); während das Nibelungenlied (zitiert nach Bartsch - De Boor, 12. Aufl., 

. Leipzig 1949) nur einen schwachen Nachklang erhält: ein tier daz si sluogen, daz 
weinten edliu kint (1002, 3). 

23 Dabei dürfen die großen Unterschiede selbst im Gemeinsamen nicht übersehen 
werden: im Daurel durchschauen die Jagdbegleiter den Betrug (v. 451ff.), während 
in der Nibelungendichtung der Mord vor den Begleitern gar nicht verheimlicht 
wird. 

4 Die abwegige Idee, es könnte der Daureldichter neben dem Apuleius die Nibe- 
lungendichtung benutzt und daraus die bei Apuleius fehlenden Motive entlehnt 
haben, wird widerlegt durch die Liste der allen drei Texten gemeinsamen Züge, die 
man leicht bei Panzer, Studien... p. 39f. vergleichen kann. 
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Den folgenden Ausführungen muß ich einige persönliche Bemerkungen 
 vorausschicken. Ich begrüße es als ein glückliches Zusammentreffen, daß Herr 
E Kollege Joachim Bumke die Freundlichkeit hatte, seinen Aufsatz „Die Eber- 


ah 


 jagd im Daurel und in der Nibelungendichtung“, der dieses Heft einleitet, 


© gerade mir für die Germ.-Rom. Monatsschrift anzubieten - ohne wissen zu 


+ können, daß auch ich auf das gleiche Problem gestoßen war, und schon vor 
rund dreißig Jahren. Damals war mir bei der ersten Lektüre von Apuleius’ 
 „Metamorphosen“ ebenfalls die überraschende Ähnlichkeit der Charite- 
Novelle (VIII c. 1-14) mit dem provenzalischen Daurel und der Nibe- 
 Jungendichtung aufgefallen. Ich wollte die Frage einmal in größerem Zusam- 
 menhang eingehend erörtern; es wäre aber wohl gut gewesen, wenn ich sofort 
wenigstens einen kurzen Hinweis gebracht hätte - manche Kontroverse wäre 
>“ dann vielleicht überflüssig geworden - andrerseits soll nicht verkannt werden, 
daß die lebhafte „Daurel“-Diskussion der letzten Jahrzehnte und ihre so ver- 
schiedene Stellungnahme großen Gewinn bereits gebracht hat. So will ich jetzt 
nicht länger zögern und ergreife den willkommenen Anlaß, endlich meine 
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Ansicht in Kürze darzulegen. Bemerkt sei nur noch, daß es mir nicht etwa um ı 
einen Prioritätsanspruch (der oft so peinlich wirkt) zu tun ist, denn etliche: 
Jahre später entdeckte ich durch Zufall, daß auch ich nicht als erster die Be-. 
obachtung gemacht habe. 


* 


Im Jahre 1909 veröffentlichte Walter Anderson eine Untersuchung „Zu 1 
Apuleius’ Novelle vom Tode der Charite“ in ihrem Zusammenhang mit ver- : 
wandten antiken Überlieferungen!. Hierin macht er u. a. auch die Feststel- - 
lung, daß diese Novelle „in großen Zügen“ mit der entsprechenden Erzählung ; 
unseres Nibelungenliedes übereinstimme, und zeigt es an Hand einer ganzen ı 
Reihe von Parallelen auf. Freilich seien der Unterschiede, bemerkt er, „noch ı 
mehr“, und am Schluß betont er mit Nachdruck: nichts läge ihm „ferner, als ; 
einen genetishen Zusammenhang der Nibelungensage mit der Chariten- - 
novelle (sei es nun Urverwandtschaft, oder gar Entlehnung) behaupten zu ı 
wollen. Ich beabsichtige nur ein Beispiel zu geben, wie ähnlich - selbst in ı 
Einzelheiten — die Erzeugnisse sein können, welche die menschliche Phantasie : 
zu verschiedenen Zeiten und an verschiedenen Orten hervorbringt“?. 

Andersons Annahme zufälliger Konvergenz von Apuleius’ Novelle und |! 
Nibelungenlied war bei dem (vermeintlichen) Fehlen von vermittelnden ı 
Zwischengliedern durchaus verständlich und methodisch berechtigt; die ent- - 
gegengesetzte Ansicht hätte als gar zu kühn gewiß auch keinen Glauben ge- - 
funden. Aber dann erschien, acht Jahre später, S. Singers Aufsehen erregen- - 
der Hinweis auf die Eberjagd in dem provenzalischen Epos „Daurel et! 
Beton“, und jetzt hätte das Urteil ganz anders ausfallen müssen, wenn man ı 
die Apuleiusstelle beachtet hätte. Sie blieb jedoch bislang unbekannt und un- : 
berücksichtigt, und so konzentrierte sich das Augenmerk ausschließlich auf das ; 
Verhältnis des Daurel zum Nibelungenlied. Es drehte sich im Wesentlichen ı 
um die Frage, welcher Teil der gebende gewesen sei, woneben freilich auch ı 
Zweifel laut wurden, ob zwischen beiden Überlieferungen ein unmittelbarer ' 
Zusammenhang bestehe. Hierfür kann ich jetzt auf die Literaturangaben ı 
Bumkes verweisen. 

Joachim Bumke hat auch bereits alle Einzelzüge der Charitennovelle mit ! 
den entsprechenden im Daurel sorgfältig zusammengestellt und zieht daraus ; 
den unabweisbaren Schluß, zu dem auch ich gelangt war, einmal, daß die weit- - 
gehende Übereinstimmung beider Schilderungen nicht zufällig sein kann, und | 
das besagt, daß die Eberjagd des Daurel — letzthin - auf Apuleius’ Darstel- - 
lung zurückgeht, zum mindesten von ihr nachhaltig beeinflußt ist, und zum ı 


* W. Anderson: Philologus, Zeitschrift für das Classische Altertum 68 (N. F. 22. 
1909) S. 537ff. 


2 A.a.0.S. 546. 


® S. Singer, Eine Episode des Nibelungenliedes: Neujahrsblatt der Literarischen ı 
Gesellschaft Bern 1917. S. 97ff. 
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andern (was sich zwangsläufig aus jenem ergibt), daß die öfter vertretene 
These, wonach der Daurel aus der Nibelungendichtung geschöpft habe, nicht 
mehr zu halten ist. Die Werke des Apuleius waren dem Mittelalter wohlver- 
traut“, nicht nur das in die Metamorphosen eingeflochtene Märchen von „Amor 
und Psyche“, dessen zahlreiche mittelalterliche Bearbeitungen freilich nicht 
immer auf unmittelbarer Kenntnis des antiken Romans beruhen. 

Der Weg hat aus der Antike über Frankreich nach Deutschland geführt. 
Eine andere Frage ist nun, ob eine unmittelbare Entlehnung seitens des 
Nibelungendichters aus dem überlieferten Daurel (der nur in einer einzigen 
Handschrift erhalten ist, und noch dazu mit fehlendem Schluß) angenommen 
werden darf, ob sie überhaupt möglich ist. Friedrich Panzer, der diese Ansicht 
vertritt, ist darum genötigt, den Daurel ins 12. Jahrhundert hinaufzurückens, 
aber diese frühe Datierung ist keinesfalls sicher, und entscheidend gegen 
Panzer spricht ein anderer Umstand, auf den wir noch zurückkommen werden. 

Daß die Hauptquelle des Daurel die chanson de geste von „Boeve de 
- Hamtone“ ist, die in mehreren Fassungen auf uns gekommen ist, hat man 
längst erkannt. Die älteste, anglonormannische erzählt zu Eingang gleichfalls 
von einer Eberjagd, auf der Graf Gui von Hamtone, der Vater des Boeve, 
- von Doun, dem Kaiser von Alemaine, ermordet wird, hier aber auf An- 
stiften von Guis Gemahlin — und dies steht in schroffem Gegensatz zur „leiden- 
- den“ Rolle der Frau im Daurel und bei Apuleius. Wir werden deshalb kaum 
_ fehlgehen, wenn wir die Übernahme der Charitennovelle und ihre Anpassung 
an Milieu und Stil der chansons de geste zwischen „Boeve“ und „Daurel“ an- 
setzen. Von den weiteren Parallelen zum Daurel, die Panzer aus der altfran- 
zösischen Literatur beigebracht hat, muß ich schon aus Raumgründen absehen. 
Mit Recht bemerkt Heinrich Hempel dazu, sie seien „als Ganzes überzeugend, 
aber sie sind doch nicht so eindeutig im Einzelnen, daß sie zwingend gerade 
auf diese Vorbilder wiesen und verwandte, bisher nicht aufgefundene aus- 
schlössen. In der ganzen Gattung der chanson de geste wird ein reicher, aber 
doch begrenzter Vorrat von Handlungsformeln immer wieder benutzt und 
- vielfältig, manchmal etwas mechanisch kombiniert, und in dem erhaltenen 
Vorrat an Dichtungen könnten vielleicht gerade die genauen Formeln, die 
- dem Daurel vorbildlich wurden, nicht vorfindlich, oder noch nicht bemerkt 
sein“, 

Wir müssen uns überhaupt von der Vorstellung — an der auch Heuslers 
_ germanische Heldenliedtheorie krankt - freimachen, als sei jede chanson de 
 geste - wie etwa Goethes „Hermann und Dorothea“, wo jeder Vers und jede 
- Szene ihren festen, unverrückbaren und unantastbaren Platz haben - ein un- 
- wiederholbares, geschlossenes Ganze. Angeregt durch die bahnbrechenden 


N 


4 Vgl. etwa Max Manitius, Geschichte der lateinischen Literatur des Mittelalters III 
München 1931), S. 269. 479. 880; Ernst Kantorowicz, Kaiser Friedrich der Zweite 
(Berlin 1927) S. 311; Ergänzungsband. Quellen und Nachweise (Berlin 1931) S. 95; 

n Derselbe, Kaiser Friedrich der Zweite und das Königsbild des Humanismus: Fest- 

gabe für Karl Reinhardt (Münster i. W. 1982) S. 178. 

5 F, Panzer, Studien zum Nibelungenliede (Frankfurt a. M. 1945) S. 5ff. bes. 189. 

& H. Hempel: Anzeiger für deutsches Altertum 64 (1948), 30. 
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Untersuchungen Matthias Murkos zur serbischen Volksepik?, hat Jean Rydh- 
ner unlängst gezeigt®, daß auch die Sänger und Spielleute, die chansons de 
geste vortrugen, über ein festes, traditionelles Vers- und Formelgut ver- 
fügten, das sie oftmals wiederholten, daß sie je nach Zeit und Aufnahme- 
bereitschaft der Zuhörer ein und dieselbe chanson beliebig kürzten oder läng- 
ten und mit der Übernahme dieses oder jenes Motivs aus einer chanson in die: 
andere frei schalteten. 
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Innerhalb der Nibelungenüberlieferung, wenn wir uns dieser nunmehr zu- 
wenden, ist die Jagdszene verhältnismäßig spät überliefert. Sie findet sich nur 
in der norwegischen Thidrekssaga c. 390f. (345-348) und im Nibelungenliede 
(16. äventiure: wie Sifrit erslagen wart). Panzer hat sich bekanntlich um den 
Nachweis bemüht, daß die Niflunga saga der Thidrekssaga — abgesehen von: 
gewissen unleugbaren Einwirkungen der nordischen eddischen Tradition — 
ausschließlich auf die Darstellung des uns erhaltenen deutschen Epos fuße®, 
aber er ist damit, soviel ich sehe, durchgehend auf Ablehnung gestoßen. Die 
Ansicht, die sich seit langem allgemein durchgesetzt hat, daß Nibelungenlied 
und Thidrekssaga auf eine (verlorene) gemeinsame ältere Quelle zurückgehen ı 
und daß die Saga gegenüber dem Epos teilweise archaischere Züge bewahrt ! 
hat, bleibt voll und ganz bestehen. Dies gilt auch für Jagdszene. 

Ich beschränke mich auf die Herausstellung der wichtigsten Vergleichs- : 
punkte zwischen Ths. und Nl. In der Ths. begibt sich Högni vor dem Aufbruch ı 
zur Jagd in die Küche; dem Koch befiehlt er die Speisen stark zu salzen und 
das am stärksten Versalzene Jung-Sigurd aufzutragen, und den Schenk weist: 
er an, den Wein säumig einzuschenken. — Der höfische Dichter des Nl.’s hat 
diesen Zug offenbar als zu spielmännisch unterdrückt, aber er schimmert noch 
durch in der Bemerkung, daß die Schenken, als die Jagdgesellschaft im Walde 
Rast hält, ausbleiben (die schenken kömen seine, die tragen solden win. B.964). 

In der Ths. wird ein großer Wildeber erlegt, dem Högni mit seinem Spieß 
den Todesstoß gibt. Nach Sigurds Erschlagung frohlockt Högni: „Diesen gan- 
zen Morgen haben wir einen Eber gehetzt, und wir vier hätten ihn kaum ge- 
kriegt; jetzt aber in kurzer Stunde hab ich allein einen Bären oder einen 
Wisent erjagt...!“, und Gunnar darauf: „Fürwahr, gut hast du gejagt. Brin- 
gen wir diesen Wisent meiner Schwester Grimhild, wo sie auch sei.“ Sie 
tragen die Leiche zur Kammer, wo Grimhild schläft, erbrechen die Tür und 
werfen den Toten zu ihr aufs Bett. Grimhild erkennt an dem unversehrten 
Schild und dem nicht zerhauenen Helm, daß Sigurd ermordet sein muß. Högni: 
„Ermordet wurde er nicht. Wir jagten einen wilden Eber, und der schlug ihm 
die Todeswunde.“ Grimhild entgegnet: „Derselbige Eber bist du gewesen. 


? M. Murko, La po&sie populaire &pique en Yougoslavie au debut du XX® siecle. 
Travaux publi&s par l’Institut d’&tudes slaves, X). Paris 1929. 

® J. Rychner, La chanson de geste, essai sur l’art &pique des jongleurs (Societe de 
publications romanes et frangaises LIII). Geneve-Lille 1955; vgl. dazu Erich Köh- 
ler, Romanistisches Jahrbuch VIII (1957). 246ff. 

® F. Panzer, Studien usw. $. 109ff. 
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Högni, und niemand sonst.“ - Im NI. reiten die Recken in den Wald, um 
swin, bern unde wisende zu jagen (916); Kriemhild hat angstvolle Träume, so 
diesen, wie ihren Gatten zwei wildiu swin jageten über heide: dä wurden 
bluomen röt (921). Aber dann ist von einer eigentlichen Eberjagd kaum mehr 
die Rede: wohl erlegt Sigfrid ein vil starkez halpful (d. i. ein halberwachsenes 
Wildschwein) (935) und bald danach einen eber grözen (938), jedoch nur unter 
vielem anderen heimischen und exotischen Großwild, wie Bären, Wisent, 
 Auerochsen, Elch und Schelch, Löwen, Panther u. a. m. Und vollends am 
Schluß: anstelle der eindrucksvollen Ebermetapher der Ths. hat das NI. den 
weit schwächeren Zug, daß man sich auf die Ausrede einigt, Räuber (schächere) 
hätten Sigfrid erschlagen, als er allein durch den Tann streifte (1000). 
Gerade dieser letzte Zug beweist mit aller Deutlichkeit, daß die Ths. nicht 
aus unserm N]. geschöpft haben kann. Die grandiose Ebermetapher müßte in 
diesem Fall von dem Kompilator der Saga herrühren, und das ist ihm, so wie 
- wir seine Arbeitsweise kennen, gewiß nicht zuzutrauen. Sie muß aus dem 
älteren Liede stammen, welche die Ths. und Nl. gemeinsame Grundlage 
bildete, und dieses Lied muß im Laufe des 12. Jahrhunderts auf seinem Wege 
zum N]. die Ebermetapher verloren haben - anders ist es unvorstellbar, daß 
sich der Dichter des Nl.’s sie hätte entgehen lassen, um sie durch die Räuber 
zu ersetzen. 

Welcher Art war dies Lied? Nach Andreas Heusler ein Brünhildlied und 
zwar das jüngere, welches im 12. Jahrhundert das alte, ursprüngliche abge- 
_ löst hat und das, angefangen mit Kriemhilds Falkentraum und Sigfrids 
Ankunft am Burgunderhof, die Werbung um Brünhild in ihrer ganzen spiel- 
männisch-burlesken Ausschmückung geschildert und über den Streit der Köni- 
ginnen bis zu Sigfrids Ermordung und Bestattung — dies nach dem Vorbild 
- des ‘Daurel’ — gereicht haben soll!°. Mir will scheinen, daß Heusler diesem 
 Liede etwas gar zu viel aufgebürdet hat. Es begreift sich aus seinem Kampf 

gegen die „Liedertheorie“ Lachmanns und seiner Schüler. Im Gegensatz 
- zu ihr hat Heusler bekanntlich die Auffassung vertreten, daß das Epos nicht 
durch Aneinanderreihung von Einzelliedern, sondern durch „Anschwellung“ 
entstanden sei, die sich bereits auf den jüngeren Stufen der Lieder angebahnt 
habe. „Sogenannte Einzellieder“, erklärt er: „Das sind unselbständige Aus- 
 schnitte aus einer Sage; sie werden erst genießbar, wenn man sie aneinander- 
fügt, und sollen doch dichterische Einheiten gewesen sein! Das Einzellied 

"ist bare Erfindung für die Zwecke der Sammellehre; es ruhe in Frieden!“t1 
Dieser seiner Theorie entspricht gewiß, geradezu als Paradebeispiel, das eddi- 
sche Lied vom Burgundenuntergang, das alte Atilied, dessen Handlungsver- 
lauf sich mit dem zweiten Teil des N1.’s deckt, nur daß dieser eben eine starke 
_ epische Anschwellung erfahren hat. Aber hat die Theorie wirklich allge- 
meine Gültigkeit? Es ist unbestreitbar, daß die Werbung um Brünhild und 
der aus ihr entspringende Konflikt den ersten Teil des Epos zentral beherrscht, 
_ aber muß deshalb auch der erste Teil auf eine einzige Quelle und Vorlage 


IN 


, 
UN 


ı 10 A. Heusler, Nibelungensage und Nibelungenlied? (Dortmund 1929), S. 31. 
_ 11 Ebda. S. 324. 


: 
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zurückgeführt werden? und die Übernahme von Einzelliedern so kategorisch ı 
ausgeschlossen werden, wie es Heusler tut? 

In seiner Bekämpfung der Liedertheorie ist Heusler in das andere Extrem ı 
gefallen. Wir müssen mit beiden Liedformen rechnen, mit Liedern, die eine : 
längere Ereigniskette haben und damit eine größere Szenenfülle aufweisen, . 
und mit solchen, die eine einzelne Episode aus dem Leben des Helden be- 
handeln. So ist etwa der Drachenkampf eine Episode in Sigfrids Helden- 
leben und doch liedhaft gestaltet, wie u. a. die eddischen Regins- und Fäf- 
nismäl bestätigen; eine Episode ist die Erweckung der schlafenden Jung- 
frau durch ihn und doch ebenfalls, in den Sigrdrifumäl, zum Lied gerundet. 
Auch das alte Hildebrandslied ist doch nichts anderes, als ein Einzel- oder 
Episodenlied usf. Die Grenzen zwischen beiden Liedformen sind durchaus 
unscharf. 

Was nun Heuslers jüngeres Brunhildlied betrifft, so ist es m. E. ausge- 
schlossen, daß es mit Kriemhilds Falkentraum, wie er meint, begonnen hat. 
Dieser stammt, wie ich unlängst glaube nachgewiesen zu haben, aus einem 
eigenen Episodenlied, einer älteren Ballade!?; aus ihr hat der letzte Nibelun- 
gendichter die Szene entlehnt und an den Anfang des Epos gestellt. Über- 
haupt verraten zahlreiche Verse des Epos deutlich Balladennähe, und einige 
Äventiureeingänge könnten geradezu als Auftakt einer Ballade gelten; so 
insbesondere die ersten beiden Strophen der 6. Äventiure, mit denen die 
Werbungsfahrt einsetzt: 

325: Iteniuwe m&re sich huoben über Rin...!3 
326: Ez was ein küneginne gesezzen über se... .14 


Ich halte es trotz dem Verruf, in dem die Liedertheorie infolge Heuslers 

Bannstrahl steht, für möglich, ja für wahrscheinlich, daß das Brünhildlied 

tatsächlich so begonnen hat. Und was zwingt uns zu der Annahme, daß es 

unbedingt auch die ausführliche Schilderung von Sigfrids Tod mit einbe- 
schlossen hat? Es braucht keineswegs viel über die Aufdeckung des in der 

Brautnacht verübten Betrugs hinausgeführt zu haben und mag sich mit einem 

Hinweis, wie von zweier vrouwen bägen wart vil manic helt verlorn (876), 

begnügt haben, woran sich ein gleichfalls selbständiges Lied von Sigfrids Tod ’ 

reihte. Es verdient immerhin Beachtung, daß der Einsatz der 16. Äventiure, 

Str. 916: 

Gunther und Hagene, die recken vil balt, 
lobten mit untriuwen ein pirsen in den walt... 

stilistisch nicht wesentlich vom Auftakt des jüngeren Hildebrandsliedes: ‘Ich 

wil zu Land ausreiten’, sprach sich Meister Hiltebrant, verschieden ist. So oder 

 F, R. Schröder. Kriemhilds Falkentraum: Paul u. Braunes Beiträge 78 (1956. 
Tübingen), 319ff. 

1# Vgl. hiermit den häufigen Balladeneingang, z.B.: Ein newes lied wir heben an... 
Was wöll wir aber heben an? ein newes lied zu singen... Ich verkund euch newe 
Mere... Aber wil ich singen Und singen ein news Gedict.... usf. 

“4 Dies ist geradezu ein „Topos“ im 12. Jahrhundert (vgl. König Rother, Orendel); 


s. dazu Wolfgang Mohr: Dichtung und Volkstum (Euphorion) 42. Bd. Heft 4 
(1942) S. 112#. 
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ähnlich kann das Lied von Sigfrids Tod sehr wohl begonnen haben, wie ein 
solches vielleicht auch der Marner gekannt und vorgetragen hat. 
Die Übereinstimmungen zwischen Ths. und Nl. in der Schilderung der 


Jagdszene zwingen uns, wie schon gesagt, zur Ansetzung einer gemeinsamen 


Quelle. Damit scheidet zugleich der uns erhaltene Daurel als unmittelbare Vor- 
lage des NI’s aus zeitlichen Gründen aus: wenn es schon sehr fraglich ist, daß 
das provenzalische Epos gegen Ende des 12. Jahrhunderts entstanden ist. so 
dürfte es vollends ausgeschlossen sein, es — wie es in diesem Falle nötig wäre — 
bis etwa 1150 oder gar höher hinaufzurücken. Andrerseits sind die Überein- 
stimmungen zwischen Boeves Tod im Daurel und dem Sigfrids so groß, daß es 
sich nicht um zufällige Parallelen handeln kann. Dies führt zur Annahme einer 
gemeinsamen Grundlage des Daurel und der deutschen Ballade (d. h. der 
Quelle von Ths. und NI.), deren genauere Bestimmung freilich unsicher bleibt. 
Aber man wird (mit Heinrich Hempel) erwägen dürfen, „ob es nicht einen 


“ älteren Daurel oder sonst eine Ableitung aus dem ältesten Boeve gegeben 
- hat“!5; vielleicht, daß das erstere am meisten für sich hat. 


Dazu noch eine zweite Erwägung: In Frankreich hat gerade im 12. Jahr- 
hundert neben der chanson de geste auch eine reiche Balladendichtung ge- 
blüht, die u. a. über Norddeutschland nach Dänemark und Skandinavien bis 


_ nach Island ausgestrahlt hat!®, und die Verfasser der Epen mögen selber 


zuweilen die eine oder andere Episode aus dem Ganzen herausgegriffen 
und zur Ballade geformt haben, um je nach Gelegenheit eine chanson de geste 


- oder eine kurze Ballade vorzutragen. Eine solche Ballade von Boeves Eber- 
 jagd (aus dem älteren Daurel gelöst), so vermuten wir — und über Ver- 


mutungen kommen wir ja nicht hinaus — hat einem deutschen „Spielmann“ die 
Anregung gegeben, sie mit der Nibelungentradition zu verknüpfen und auf 


Sigfrid zu übertragen. 
Schematisch würde sich demnach das Verhältnis der verschiedenen Über- 


 lieferungen zu einander etwa folgendermaßen ausnehmen’”: 


| 


15 H. Hempel: Anzeiger für deutsches Altertum 64 (1948), 34. m ; 

16 Vgl. Wolfgang Mohr, Entstehungsgeschichte und Heimat der jüngeren Eddalieder 
südgermanischen Stoffes: Zeitschrift für deutsches Altertum 75 (1938), 217ff. 

17 Die nur erschlossenen literarischen Zwischenglieder sind mit einem Stern versehen. 
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Apuleius 


Boeve de Hamtone 


*älterer Daurel 


*Ballade von Boeves 
Eberjagd und Tod 


*Ballade von Sigfrids 
Eberjagd und Tod 


x 


(Verlust der Ebermetapher) 


Nibelungenlied 


Daurel 
Thidrekssaga 


2: 


Eine Frage steht noch offen: die Eberjagd findet sich nur in zwei späten 
Quellen, der Thidrekssaga und dem Nibelungenlied, und auf beide ist überdies 
der Einfluß romanischer Dichtung sicher. Liegt also eine junge Erfindung vor, 
vielleicht gar nichts anderes als eine literarische Übernahme aus der Fremde?; 
— oder hat die Szene in der Sigfridsage alte heimische Wurzeln und ist sie 
. durch eine französische Ballade (letzthin eine chanson de geste) nur um einige 
Züge bereichert worden? Die eine wie die andere Ansicht hat man vertreten, 
allemal jedoch ohne ernstliche Begründung. Der zweiten Auffassung ist u. a. 
A. Heusler: die große (16.) Aventiure des Nl’s mit der Jagd und Sigfrids 
Tod gehe „in ihrem Kern und manchen Einzelheiten auf die Urstufe zurück“; 
aber es bleibt auch bei ihm - „wie wir glauben“, bemerkt er - bei der bloßen 
Vermutung oder Behauptung!8. Gleichwohl halte ich sie für richtig und will 
versuchen, sie näher zu begründen. 

Im Gegensatz zur Sage vom Burgundenuntergang, deren geschichtliche 
Grundlagen außer Frage stehen, ist die Sigfridsage, wie ich vor einigen 


18 A. Heusler, a. a. O. (s. o. Anm. 10), $. 269. 
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Jahren dargelegt habe, mythischen Gepräges, d. h., wer immer der Held ge- 
wesen sein mag?, die drei Höhepunkte seines Lebenslaufes, die Taten und 
Schicksale, die er vollbringt und erleidet - Drachenkampf, Gewinnung der 
Jungfrau und Tod - sind ganz nach dem Vorbild des Mythos geformt worden. 
In Sigfrid ist, in heroischer Stilisierung, der „Göttersohn“ eingegangen, der 
Gott der zweiten Generation, unter dessen mannigfachen Funktionen und Er- 
scheinungsformen die des Jahres- und Wachstumsgottes eine der wichtigsten 
ist. 

So entspricht dem Tode Sigfrids das Sterben des jugendlichen Wachstums- 
gottes. Das gleiche Schicksal, das jenen auf der Eberjagd ereilt, trifft auch 
diesen durch einen feindlichen Dämon, der in vielen Religionen gerade in 
Ebergestalt erscheint?!. Es sind die altbekannten Beispiele: Adonis, Aphro- 
dites Geliebter - ein ursprünglich semitischer Gott, vgl. hebr. ’@dönaj „Herr“ 
— wird von den Hauern eines Ebers zerfleischt, ebenso Attis, der Sohn und 
Geliebte der kleinasiatischen Muttergöttin; eine der verschiedenen Erschei- , 
nungsformen von Seth, dem Mörder des Osiris, des ägyptischen Vegetations- 
‚gottes, ist die des schwarzen Wildschweines. Auf Hussein, den National- 
heiligen der schiitischen Perser, sind mannigfache alte Vegetationsbräuche 
übertragen worden, und auf dem (heute verbotenen) Fest ihm zu Ehren hatte 


noch bis in die Gegenwart hinein Schymr, der Mörder Husseins, Schweine- 
 hauer, und sein Auftraggeber, Jezid, erhielt auf dem Totenbette ein Gesicht, 


das einer Schweineschnauze ähnelte??. 


Anstelle des Ebers können auch andere Tiere oder dämonische Gestalten 


- die Rolle des Widersachers übernehmen. Ba‘al, der kanaanäische Vegetations- 


gott von Ugarit (Ras Schamra), wird von wilden Männern mit Stierhörnern 


“ an der Stirn getötet. Ähnlich lauten auch verschiedene versprengte Berichte 


InrLE 


von Freyr, dem germanischen Fruchtbarkeitsgott schlechthin: er sei durch die 
Hörner einer Seekuh oder durch das Geweih eines Hirsches getötet worden?3. 
Wenn nach dem „Beowulf“ (v. 2484ff. 2961ff.) der Schwedenkönig Ongen- 


- theow von einem gautischen Krieger namens Eofor, d. i. „Eber“, erschlagen 


“wird und nach Snorris an mythischen und kultischen Traditionen reicher 
 Ynglinga saga c. 26 der schwedische König Egil durch die Hörner eines Stieres 


. 19 F, R. Schröder. Mythos und Heldensage: Germ.-Rom. Monatsschrift 86 (N. F. 5. 


1955), bes. S. 7f. 


Be Vgl. dazu jetzt die (erst nach Abschluß dieses Aufsatzes erschienenen) weitaus- 


greifenden Ausführungen von Otto Höfler, Siegfried, Arminius und die Symbolik: 
Festschrift für F. R. Schröder (Heidelberg 1959), S. 11ff., auf die ich nur noch in 
den Anmerkungen Bezug nehmen kann. 


21 Vgl. Jan de Vries. Altgermanische Religionsgeschichte? II (Berlin 1957), $ 462; 


dazu O. Höfler, a. a. ©. S. 90f. Anm. 240”, der ebenfalls die Frage, um deren 
positive Beantwortung wir uns bemühen, aufwirft: „Hat dieses Motiv vom ‚sterben- 
den Gott‘ oder dem sterbenden Kulturheros auch in die Sigfridsage hineinge- 
wirkt?“ - Mein Aufsatz dürfte somit seine Untersuchung in gewisser Richtung 


ergänzen. 


n Vgl. Waldemar Liungman, Traditionswanderungen Euphrat-Rhein. Studien zur 


a a 1 


Geschichte der Volksbräuche. I (F. F. Commincations Nr. 118) Helsinki 1937. 
S. 303. 


} 


ums Leben kommt?3, so weist auch dies auf die gleiche Vorstellung zurück:: 
galten doch die alten schwedischen Könige des Ynglingengeschlechts als die 
Repräsentanten, als Inkarnation des Gottes Freyr, des Sviagoö. Oder noch: 
ein weiteres Beispiel: eine niedersächsische Sage erzählt von einem Hans 
von Hackelnberg (angeblich Oberjägermeister eines Herzogs von Braun- 
schweig), er sei durch den scharfen Zahn eines Ebers tödlich verwundet wor- 
den4. Hinter ihm birgt sich niemand anders als der wilde Jäger (Hackel- 
bärend usw. zu altisl. hokull „Mantel“), als Wodan-Odin. Auch Odin ist ein 
Göttersohn, ein Gott der zweiten Generation, der als solcher die verschieden- 
sten Möglichkeiten der Entwicklung in sich schloß®25, und so verschieden sich 
sonst die beiden Göttersöhne Freyr und Odin entwickelt haben, so weisen sie 
doch auch strukturell verwandte Züge auf, indem auch mit Odin die Vor-- 
stellung des Ernte- und Wachstumsgottes verknüpft war?®. Jene nieder-- 
sächsische Sage legt den Schluß nahe, daß es eine Überlieferung gab, wonach ı 
Odin, als Wachstumsgott, ebenfalls von einem Eber getötet wurde. -— Nehmen ı 
wir dazu noch die hyperbolische Schilderung des Ebers in Notkers Rhetorik: : 

Der heber gät in litun tre&git sper in situn: 

sin bald Ellin ne läzet in uellin. 

Imo sint füoze füodermäze, 


imo sint bürste &benhö förste 
ünde zene sine zuuelifelnige — 
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die manche nähere und fernere Seitenstücke hat?7, so wird ersichtlich, mit wel- : 
cher bewundernden Scheu man die dämonische Kraft dieses Tieres betrachtete, 
und es wird begreiflich, daß man den Eber in den Rang bald eines kultisch 
verehrten Gottes, bald auch —- worum es hier allein ging — des göttlichen . 
Gegenspielers erhob... 

Wir sind von der Annahme ausgegangen, daß die Eberjagd zum Urbe- 
stande der Sage von Sigfrids Tod gehört?®, und wir dürfen nun — wir müssen, 
meine ich zum mindesten das Ebermotiv an diesen großen Mythenkreis an- 
schließen, den wir soeben betrachtet haben??. Auch der Gott, der Sigfrid seine 


23 Nähere Nachweise bei J. de Vries, a.a.O.; vgl. auh O. Höfler a.a.O. S.41f. 
Wenn die Ynglingasaga c.26 außerdem von einem Kampf Egils mit einem ge- 
wissen Tunni berichtet, so wird dieser Name (mit de Vries) zu got. tunpus „Zahn“ 
zu stellen sein und auf eine Variante weisen, wonach der König durch die Hauer 
eines Ebers getötet wurde; auch O. Höfler, a. a. O. S. 87 Anm. 240°; 90 Anm. 240”, 

m ER Jacob Grimm, Deutsche Mythologie (Berlin 1875/78), II, 768, nebst Nachtrag 

‚280. 

® Vgl. hierzu (vorläufig) F. R. Schröder. Grimnismäl: Paul u. Braunes Beiträge 80 
(1958. Tübingen), bes. $. 352. 369. 

2° Vgl. die Zeugnisse, die ich jedoch anders beurteilen möchte, bei J. de Vries, Alt- 
germ. Religionsgeschichte? II, $ 393. 

®” Vgl. Hans Naumann, Der große Eber: Paul u. Braunes Beiträge 45 (1921), 473Ef. 

2° Vgl. auch O. Höfler, a. a. O. S. 62ff. Mit Recht betont er, daß der „Waldtod“ älter 

ist als der „Betttod“ (der nordischen Version), der erst durch die Verbindung Sig- 

frids mit der Brünhild-Werbungssage eingeführt worden ist. 

Die germanischen Überlieferungen sind m. E. - entgegen J. de Vries’ Bedenken, 

Altgerm. Religionsgeschichte? II, 187 - von den altorientalischen nicht zu trennen; 

es handelt sich ja nicht um eigentliche „Entlehnung“, sondern die Vegetations- 
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Züge, ja sein ganzes Lebensschicksal geliehen hat, erlag dem Angriff des 
Gegengottes in Ebergestalt. In der Heroensage ersteht dem Helden der 
Gegner in Hagen. Wer ist Hagen, diese vielleicht dunkelste Gestalt der 
germanischen Heldensage? Es ist viel um ihn herumgerätselt worden, auch um 
die Deutung seines Namens®®, Alle bisher vorgebrachten Erklärungen lassen, 
soweit sie nicht überhaupt unhaltbar oder unwahrscheinlich sind, irgendwie 
unbefriedigt. Aber es gibt noch eine andere, die man, wenn ich nichts über- 
sehen habe, seltsamerweise noch niemals erwogen hat, die freilich auch erst 
im Rahmen unserer vorhergehenden Darlegungen Profil gewinnt. 

Ich möchte nunmehr den Namen, ahd. Hagano, mhd. Hagene, altengl. 
Hazena (germ. *Haganör), altisl. Hogni (germ. *Hagune®) auf germ. *haga- 
naz „Zuchtstier“, mhd. hagen (und hage sw. m.), dasselbe, zurückführen, vgl. 
schweiz. häge", schwäb. hag(e") und heigel in gleicher Bedeutung; von der 


- Wurzel germ. *hag-, die auch in ahd. hegidruosa „Hode“, mhd. nhd. hecken, 


_refl. „sich fortpflanzen?!“, außergermanisch wohl auch in altbulg. kodani 


_ „männliches Glied“ vorliegt??. Es bezeichnet gemeinhin den „Zucht-Stier“, 


daneben aber auch den „Zucht-Eber“, vgl. eber und ochs das ist ein hagen 
oder ein pfar®, schwäb. häckel „Zuchtschwein, Eber.“ Die Grundbedeutung 
ist jedenfalls, wie bei mhd. vasal, „der Fortpflanzung dienendes männliches 


__ Vieh, Zuchtstier, -eber und dgl.“ 


Hagen wäre danach ursprünglich als Feind und Mörder des Wachstums- 


 gottes ein Dämon oder Gott in Tiergestalt, den man sich sowohl als Stier wie 
. als Eber vorgestellt haben mag, wie ja in den besprochenen Mythen neben 


_ dem Eber auch der Stier erscheint, vgl. den Ba‘al von Ugarist und die Über- 


lieferungen von Freys Tod; in den Berichten vom schwedischen König Egil 
stehen beide gar nebeneinander. Die Sage von Sigfrids Tod setzt aufgrund 
der Eberjagd den ebergestaltigen Hagen voraus. Auf der vorheroischen, 
mythischen Stufe waren Hagen und der Eber eins. Erst mit der Heroi- 


sierung des Mythos treten beide auseinander, aber seine dämonischen Züge 


+2 
er 


N 
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bräuche haben sich zusammen mit der Ackerbaukultur vom Vorderen Orient aus 
nach Europa bis in den Nordischen Kulturkreis ausgebreitet. — So habe ich auch 
eine isolierte nordische Überlieferung mit Hilfe altorientalischer Kultbräuche zu 
deuten versucht in dem Aufsatz „Sintjötli‘, der demnächst in der Zeitschrift 
‚Latomus‘ (1960) erscheint. 

3 Vgl. die Übersicht über die verschiedenen Erklärungen des Namens bei F. R. 
Schröder, Die Sage von Hetel und Hilde: Deutsche Vierteljahrsschrift für Litera- 
turwissenschaft und Geistesgeschichte 32 (1958), 52ff.; dazu O. Höfler, a. a. O. S. 89. 
Vgl. ferner Marion Sonnenfeld: Neophilologus 43 (1953), 300ff. (zu Hagestolz) 
und H. W. J. Kroes: Levende Talen 1959, S. 453 (Hagathien acc., Hagens Vater 
im ‚Waltharius‘, nom. *Hagathio „Gefolgsmann des Hags, des Geheges“), was 
beides mir unannehmbar ist. - Eine Kurzform von *Hagan- ist gewiß der Hacco, 
der in dem hocharchaischen niederfränkischen Kultspiel einen jungen Mann (d. i. 
Sigfrid, als Hirsch symbolisiert) auf der Jagd tötete, vgl. O. Höflers scharfsinnige, 
überzeugende Beweisführung a. a. O. S. 65ff. 95. 

sı Vgl. F. Kluge-W. Mitzka, Etymologisches Wörterbuch der deutschen Sprache!” 
(Berlin 1957) s. Hecke!, S. 295. 

32 Vgl. Max Vasmer, Russisches etymologisches Wörterbuch I (Heidelberg 1955), 648. 

33 J. Grimm, Weisthümer I (Göttingen 1840), 655; Mhd.Wb. I, 608b. 
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hat auch der heldische Hagen, wo immer er in der Überlieferung auftritt, 


durch alle Zeiten bewahrt. — Es ist in tieferem Sinne wahr, als es der Dichter 
ahnen konnte, wenn er, nach der Thidrekssaga, Grimhild sagen läßt: „Der- 
selbige Eber bist du gewesen, Högni, und niemand sonst.“ 


HERBERT MAINUSCH - MÜNSTER I. W. 


DICHTUNG ALS NACHAHMUNG 
Ein Beitrag zum Verständnis der Renaissancepoetik 


Die moderne Ästhetik nimmt von der Renaissancepoetik praktisch keine 
Notiz. Das liegt nicht zuletzt an der weit verbreiteten Meinung, daß die Dich- 
tung nach der Konzeption der alten Poetik im Gegensatz zur modernen Auf- 
fassung etwas Lehr- und Lernbares ist, etwas, das sich nach Regeln und Vor- 
schriften richtet, ein Handwerk also und gar nicht eigentlich Kunst. Nun gibt 
es freilich in dieser Zeit eine ganze Reihe von Regelbüchern für die Verferti- 
gung von Dichtung, und auch das Künstliche mancher literarischen Erzeug- 
nisse läßt sich nicht übersehen, dennoch weisen gerade die repräsentativen 
Verfasser von Poetiken und dichtungstheoretischen Schriften den Gedanken 
der Lehr- und Lernbarkeit der Dichtung weit von sich. Der Gedanke, daß die 
Dichtung unmittelbar unter einem göttlichen Einfluß steht, war in der Antike 
von großer Bedeutung und findet sich im Schrifttum der Renaissance wieder. 
So sagt Boccaccio an einer Stelle, daß man die Dichter nicht für bloße Ge- 
schichtenerzähler halten dürfe, „but rather for men of great learning, endowed 


with a sort of divine intelligence and skill“. Nach Boccaccio ist die Dichtung 


etwas Göttliches: „A divine task that - not human“?. Ihm schließt sich Scaliger 
an, der dem Dichter göttliche Inspiration zuschreibt®. In England ist es Lodge, 
der in seiner erstmalig 1579 erschienenen Schrift ‚Defence of Poetry, Music, 
and Stage Plays‘ den göttlichen Ursprung der Dichtung betont: 

It is a pretye sentence, yet not so prety as pithy, Poeta nascitur, Orator fit: as who 

should say, Poetrye commeth from aboue, from a heauenly seate of a glorious God, 
vnto an excellent creature man; an orator is but made by exercise*. 
Der nachhaltigste Einfluß aber auf das dichtungstheoretische Schrifttum dieser 
Zeit in England ging von einer anderen Schrift aus, der ‚Defence of Poesie‘ 
vor Sir Philip Sidney. Nach Sidney darf die Dichtung nicht geführt werden, 
sondern sie muß führen, nicht Fleiß, sondern Genie sei das Kriterium des 
wahren Dichters: 


For Poesie must not be drawne by the eares, it must be gently led, or rather it 
must lead, which was partly the cause that made the auncient learned affirme, it was 


1 Boccaccio on Poetry. Ed. and translated by Osgood. Princetown, 1930. S. 16f. 
2 Ib. S. 11. 

.® Poetices libri septem. Lyon, 1561. V/1, S. 4f. 
“ Smith, G. Gregory. Elizabethan Critical Essays. Bd. 1, S. 71. 
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a divine gift and no humane skil; since all other knowledges lie readie for anie that 
have strength of wit: A Poet no industrie can make, if his owne Genius be not 
carried into it. And therefore is an old Proverbe, Orator fit, Poeta nasciturs. 

Welch große Rolle Sidney im Geistesleben Europas damals spielte, wissen 
wir nicht nur aus zahlreichen zeitgenössischen Schilderungen, sondern mag 
auch aus der Tatsache hervorgehen, daß seine Dichtungen übersetzt wurden 
und ihm kein Geringerer als Giordano Bruno eine Reihe seiner Werke wid- 
mete, darunter seine dichtungstheoretische Schrift ‚De gl’ heroici furori‘. In 
dieser Schrift nun wendet sich Bruno ganz entschieden gegen die Regelmacher 
der Poesie (regolisti de Poesia), die er wahre Bestien (vere bestie) nennt. Er 
fährt dann fort: 

Conchiu di bene, che la poesia non nasce da le regole, se non per leggerissimo acci- 
dente; ma le regole deriuano da le poesie®. 


Diese Aufzählung ließe sich beliebig verlängern. Es gibt in der Renaissance 


- kaum eine Poetik oder sonst eine Schrift über die Dichtung, die nicht die gött- 


liche Herkunft der Dichtung betonte und sich nicht in irgendeiner Form gegen 


die Vergewaltigung der Kunst durch Regeln und Vorschriften zur Wehr 


setzte. Martin Opitz macht hier, wie man leicht nachlesen kann, durchaus 
keine Ausnahme. Zwar ist nach Opitz manches erlernbar, aber das, was den 
Dichter zum Dichter macht, kann weder durch guten Willen noch durch Fleiß 


- erworben werden: 


Wo diese natürliche Regung ist, welche Plato einen Göttlichen furor nennet, zum 


unterscheide des aberwitzes oder blödigkeit, dürffen weder erfindung noch worte ge- 


sucht werden; ... An den andern wollen wir zwar den willen vnd die bemühung 
loben, der nachkommenen gunst aber können wir jhnen nicht verheißen”. 


- So ist es auch verständlich, daß sich Opitz gegen alle diejenigen wendet, die 


„dem gueten nahmen der Poeten“ schaden, weil sie zu allen möglichen Ge- 


 legenheiten beim Dichter gegen Bezahlung Verse bestellen: 


Mann wil vns auff allen Schüsseln vnd kannen haben, wir stehen an wänden und 


; steinen, vnd wann einer ein Hauß ich weiß nicht wie an sich gebracht hat, so sollen 


wir es mit vnseren Versen wieder redlich machen®. 


Es ist im übrigen recht oberflächlich, die Schrift von der ‚deutschen Poeterey‘ 


- eine Poetik zu nennen, denn alle Kriterien der Poetik, wie etwa der Versuch, 


Dichtung überhaupt zu definieren, fehlen hier. Opitz selbst faßt seine Schrift 


nur als Anhang zu den allgemein bekannten und anerkannten Poetiken auf: 


: „Bey den Griechen hat es Aristoteles vornehmlich getan; bey den Lateinern 


 Horatius; vnd zue unserer Voreltern zeiten Vida und Scaliger so außführlich, 


f 


ae en a u 


5 The Complete Works. Ed. by Albert Feuillerat. Cambridge, 1912-1926. Bd. 2, 
SCıll. 

6 Le opere italiane. Hg. Paolo de Lagarde. Göttingen, 1888. Bd. 2, S. 624. „Ganz 
richtig folgerst du, daß die Poesie nicht aus Regeln erwächst, es sei denn hin- 
sichtlich höchst unbedeutender Nebensächlichkeiten, sondern daß vielmehr die 
Regeln der Poetik aus der Poesie entnommen sind.“ Gesammelte Werke. Deutsch 
von L. Kuhlenbeck. Leipzig, 1904-1909. Bd. 2. 

7 Buch von der deutschen Poeterei. Abdruck der ersten Ausgabe (1624). Tübingen, 
1954. S. 49. 

8 Tb.S. 11. 
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das weiter etwas darbey zue thun vergebens ist.“*” Was theoretisch-philo- 
sophisch der Poetik zugrundeliegt, wird von Opitz vorausgesetzt und praktisch 
ergänzt, und zwar unter einem betont nationalen Aspekt. 

Der alten Poetik ging es also keineswegs um die Reglementierung der 
Dichtkunst. Drei Fragen standen im Vordergrund des Interesses: Wie unter- 
scheiden sich die verschiedenen Formen der Poesie, die Gattungen, von- 
einander, was ist ganz allgemein Dichtung, und schließlich, welche Funktion 
hat sie, was ist ihr Sinn? Die Definition der Gattungen wurde überhöht durch 
den Versuch, die Dichtkunst, ja eigentlich Kunst überhaupt zu definieren. 
Gleichzeitig wurde dann freilich nach ihrer Daseinsberechtigung gefragt, nach 
ihrem Wert für den Menschen. 

Auf dem Gebiet der Gattungsdefinition hat die Renaissancepoetik Beacht- 
liches geleistet. Was Scaliger über das Drama zu sagen weiß!®, das er als 
Dialog, d.h. als Durchgespräch, als teleologisch ausgerichtetes Gespräch, 
definiert, verdient auch heute noch Beachtung, nicht zuletzt deswegen, weil er 
dem schon damals verbreiteten Irrtum, der Dialog sei ein Zwiegespräch, ent- 
gegenhält, daß dia ‚durch‘ und keineswegs ‚zwei‘ heiße und damit unter den 
Begriff des Dramas als Dialog nicht nur das Gespräch zu zweien, sondern auch 
zu mehreren zu subsumieren sei, im Grunde auch der Monolog. 

Das zentrale Anliegen der Renaissancepoetik war freilich die Frage nach 
dem Wesen der Dichtung. Bedenkt man, daß die Poetik von einem verhältnis- 
mäßig modernen Kunstbegriff ausgeht, so mag die Antwort verwunderlich 
klingen: Dichtung ist Nachahmung. Inwiefern kann der Dichter Genie sein, 
da doch ‚Nachahmung‘ die Unterordnung des Individuellen unter den Gegen- 
stand verlangt? Verleugnet der Dichter nicht damit seine eigentliche schöp- 
ferische Fähigkeit und Tätigkeit? Dieser Ansicht ist ganz offensichtlich Edgar 
Allen Poe, wenn er sagt: 

Were I called on to define, very briefly, the term ‘art’, I should call it the 
‘reproduction of what the senses perceive in nature through the veil of the soul’. 


The mere imitation, however accurate, of what is in nature, entitles no man to the 
sacred name of ‘artist’t, 


Kunst und Nachahmung schließen also einander aus. Der bloß Nachahmende 
wird sich nach Poe niemals den geheiligten Namen eines Künstlers zulegen 
dürfen. 

Eine weitere Schwierigkeit kommt hinzu. Die Dichtung selbst scheint über- 
flüssig zu werden, wenn sie als Nachahmung definiert wird, da auch die beste 
Nachahmung niemals ihren Gegenstand erreichen wird. Hegel sagt in seiner 
Ästhetik: „Im ganzen ist aber überhaupt zu sagen, daß bei bloßer Nach- 
ahmung die Kunst im Wettstreit mit der Natur nicht wird bestehen können 
und das Ansehn eines Wurms erhält, der es unternimmt, einem Elephanten 
nachzukriechen.“12 

Diese Kritik wäre zweifellos berechtigt, wenn der moderne Inhalt des Be- 
° Ib.$.7. 10 a.a.0.1. Buch, 3. Kapitel. 


11 ern In: The Theory of Poetry in England. Ed. by Cowl. London, 1914. 


12 Hg. F. Bassenge. Berlin, 1955. S. 85. 
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_ griffes Nachahmung identisch wäre mit dem Inhalt des Begriffes zur Zeit 
der Renaissance. Das ist aber keineswegs der Fall. Der abrupte Bedeutungs- 
wandel vieler zentraler Begriffe der Renaissancepoetik ist zur Quelle zahl- 
loser Mißverständnisse geworden. Der Begriff der Nachahmung, imitatio, ist 
hierfür ein besonders krasses Beispiel. 

Die Dichtungstheoretiker entnehmen den Terminus ‚Nachahmung‘ der 
Poetik des Aristoteles. Für Aristoteles bedeutet dichterishe Nachahmung 
zwar die genaue Wiedergabe eines Gegenstandes, hinter dem die Dichter- 
persönlichkeit zurücktreten muß, aber der Gegenstand der Dichtung ist nicht 
die Natur, wie sie mit den Sinnen erfaßt wird, auch nicht die Handlung, wie 
sie in Wirklichkeit geschieht. Es ist darum für Aristoteles nicht die Aufgabe 
des Dichters, „das wirklich Geschehene zu berichten, sondern vielmehr darzu- 
stellen, wie etwas geschehen kann und was möglich ist nach den Gesetzen der 

- Wahrscheinlichkeit oder Notwendigkeit“!3. Darin unterscheidet sich auch der 

- Dichter vom Historiker. Der Historiker stellt dar, „was wirklich geschehen 

ist, der Dichter dagegen, wie etwas geschehen kann“!4. Erst „vermöge der 
“nachahmenden Darstellung“!5 wird für Aristoteles der Dichter zum Dichter. 
Die nachahmende Darstellung ist bei ihm vornehmlich auf die menschliche 
Handlung beschränkt. Aber auch hier gilt: Nicht das Faktum der Handlung ist 
- Gegenstand für den Dichter, sondern die Bedingung für die Möglichkeit der 
_ Handlung. Der Dichter deckt damit das innere Gesetz der Handlung auf, das 
über das Zufällige und Bedingte weit hinausgeht. 

Dichtung als Nachahmung heißt aber zugleich auch Nachahmung großer 

Vorbilder. Dieser Gedanke wird vor allem von Horaz in den Vordergrund 

gestellt. Gerade bei Horaz aber wird es einsichtig, daß beide Arten von Nach- 

“ ahmung — Nachahmung eines Gegenstandes und Nachahmung eines Vor- 

bildes - enger miteinander verwandt sind, als man zunächst annehmen möchte, 

- denn die großen Dichter der Vergangenheit sind nur insofern Vorbilder, als 

sie die Richtung weisen. Nicht ihr dichterisches Werk, wie es vorliegt, soll 

 nachgeahmt werden, sondern das, was ihr Werk zu dem großen Werk macht. 
= Dem Dichter geht es also zunächst darum, die Quelle zu entdecken, aus der die 

- Größe seines Vorgängers entspringt, und Nachahmen bedeutet dann, sich aus 

dem gleichen Quell ernähren. In diesem Sinne wird das Nachgeahmte zum 

_ unverwechselbar Eigenen. Horaz führt als Beispiel die Biene an, die den 

 Blütenstaub, den sie sammelt, in Honig verwandelt, und ihr gegenüber die 

_ Dohle, die sich mit einer fremden Feder schmückt!®. Der Biene gelingt es, das 

- Fremde zum Eigenen umzuschmelzen, es sich anzuverwandeln, der Dohle hin- 

E gegen kann man die Feder wegnehmen, ohne daß sie dadurch in ihrem Wesen 

z En erändert wird!?, 


18 Über die Dichtkunst, griechisch und deutsch. Hg. F. Susemihl. Leipzig, 1865. 

Kapitel 9, S. 75. 

_ 44 ]b. Kapitel 9, S. 75. 15 Ib. Kapitel 9, S. 77. 

16 Horatius, F. Q. Briefe, erklärt von A. Kiessling. 4. Aufl. Berlin, 1914, Ep. I, 3. 

u Teen diesen Beispielen auch: Stemplinger, Horaz im Urteil der Jahrhunderte. 
Leipzig, 1921. S. 176. 
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In engem Anschluß an Aristoteles bestimmt Julius Caesar Scaliger das ı 
Wesen der Dichtung als Nachahmung: 

Hanc autem Poesim appelarunt, propterea quod non solum redderet vocibus res | 

ipsas, quae essent, verumetiam quae non essent, quasi essent, et quomodo esse vel | 
possent vel deberent, repraesentaret. Quamobrem tota in imitatione sita fuit!8, 
Der Gegenstand der Dichtung ist also nicht die Erscheinung der Dinge, die : 
Natur, so wie sie ist, sondern sind die Ideen, aus denen die Natur lebt. Der ' 
Dichter steht im Wettkampf mit der Natur, der er, indem er ihre Ideen in ı 
seinem Werk gestaltet, gleichsam ihre Gesetze vorschreibt: „... ıta ut nonaı 
natura didicisse, sed cum ea certasse, aut potius illi dare leges potuisse : 
videantur.“1% Der Dichter ahmt die Grundprinzipien der Natur nach, denn in ı 
ihnen ist die Vollkommenheit sichtbar: „... in ipsis naturae normis atque : 
dimensionibus universa perfectio est.“2° Die Verwirklichung dieser Prinzipien ı 
in der Natur steht dagegen unter einer Kette einschnürender Bedingungen: : 
„... tamen utriusque parentis mistio, tempus, coelum, locus multa afferunt : 
impedimenta.“?! Was der Dichter nachahmen soll, findet er also nicht in der ' 
Natur, sondern in der ‚anderen Natur‘: „... haec omnia, quae imiteris, habes ; 
apud alteram naturam.“2?2 Wenn Scaliger dann weiter sagt, daß diese andere : 
Natur Virgil sei (id est Virgilium2®), dann deswegen, weil bei Virgil die Prin- 
zipien der Natur gestaltet sind. „Itaque non ex ipsius naturae opere vno 
potuimus exempla capere, quae ex vna Virgiliana idea mutuati sumus.“?? 
Damit vermischt Scaliger die beiden Begriffe von Nachahmung, wie sie bei 
Aristoteles und Horaz deutlich wurden. 

Die Auffassung, daß Dichtung die Nachahmung menschlicher Handlung ist, ; 
setzt sich bei Castelvetro fort. Auch für ihn ist der Gegenstand der Nacı- 
ahmung die objektive Wirklichkeit, nicht aber eine äußere Erscheinung: „La. 
poesia fa una favola e rassomiglia una attione humana, non quale fu, o &, 
o si dice che &, o altri s’imagina che sea, ma quale dee essere.“25 Die Idee, die 
der Dichter gestalten muß, existiert, verhüllt und unvollkommen verwirklicht, 
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18 a.a.0.1/1.S. 1. Die Dichtung ist darum Dichtung, weil sie nicht einfach die Gegen- 
stände der empirischen Welt wiedergibt, sondern auch die dort nicht existierenden, 
und diese darstellt, als seien sie wirklich, oder als könnten oder sollten sie so sein, 
Das Wesen der Dichtung liegt deshalb in der Nachahmung. . 

 a.a.0. 11V/25.S.113. „... so that they do not seem to have been taught by nature, 

but to have viewed with it, or even better to have given it its laws“. Padelford, 

F. M. Select Translations from Scaliger’s Poetics. New York, 1905. S. 52. | 

Ib. „... the archetype of nature is altogether perfect in outline and proportions“. 

Padelford. S. 52. | 

Ib. „... the actual product suffers many hindrances through circumstances of 

parentage, climate, time, and place“. Padelford. S. 52. 

22 a.a.0. IIl/A. S. 86. 

22 a.a.0. IIl/A. S. 86. 

a. a. O. IIV/25. S. 118. „So we have not been able to get from nature a single 

pattern such as the ideas of Virgil furnish us“. Padelford. $. 52. 

®5 Poetica d’ Aristotele. Basilea, 1575. S. 586. Die Dichtung stellt ein Geschehen dar 
und ahmt eine menschliche Handlung nach, nicht wie sie war oder ist, auch nicht 
wie sie im Gerede oder in der Vorstellung existiert, sondern wie sie sein sollte 
(wie ihr zu sein zukommt.) j 
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im Objekt selbst, d. h. sie hat kein Dasein außerhalb der Dinge. Deshalb muß 
der Dichter von den Dingen der Natur seinen Ausgang nehmen: 

L’arte non & cosa diversa dalla natura, n& puö passare oltre i confini della natura, 
e intende di fare quello stesso, che fa la natura®®. 

Dieser Gedanke erinnert unmittelbar an eine Stelle in Sidneys ‚Defence of 
Poesie‘, wo es heißt: 

There is no Art delivered unto mankind that hath not the works of nature for his 
principall object, without which they could not consist, and on which they so depend, 
as they become Actors and Players, as it were of what nature will have set forth?”. 
Der Begriff ‚Art‘ umfaßt bei Sidney sowohl Dichtung wie Wissenschaft. 
Weder Dichtung noch Wissenschaft können sich also über die Natur hinweg- 
setzen, für beide ist die Bindung an die Natur unabdingbares Gesetz, aber sie 
unterscheiden sich durch den verschiedenen Grad dieser Bindung. Für den 
Dichter gilt hier: „... he goes hand in hand with nature, not enclosed within 


‚the narrow warrent of her gifts, but freely raunging within the Zodiack of his 


own wit.“28 Dagegen heißt es von den Wissenschaften: „... all other Arts 
retain themselves within their subject, and receive as it were their being 


from it.“ 28 


Der Dichter trennt sich von der Natur nicht. Er kann daher auch keine 


„erstrangige, fehlerfreie Idealwelt darstellen“2®. Damit würde er sich völlig 


von der Natur lösen müssen. Der Dichter geht mit der Natur Hand in Hand. 
Er verläßt sie nicht, aber er unterwirft sich ihr auch nicht, sondern wird ihr 


Partner. Die Partnerstellung zur Natur ist der Grund für die größere Freiheit 
des Dichters gegenüber dem Wissenschaftler. In dem ‚freely raunging within 


the Zodiack of his own wit‘ drückt sich dieser Sachverhalt aus. Es im roman- 


tischen Sinne als freischaffende Phantasie deuten zu wollen, ist verfehlt. Der 
Dichter ist zwar frei gegenüber der Natur, aber nicht schlechthin unabhängig. 
Als der Nachahmende ist er abhängig von seinem Gegenstand, der ‚anderen 
- Natur‘. 


Die Theorie der Dichtung in der Renaissance ist eine Theorie der Er- 


 kenntnis. Wenn Dichtung als Nachahmung definiert wird, und zwar als Nach- 
_ ahmung einer objektiven Wirklichkeit, einer ‚anderen Natur‘, und nicht als 
- Repräsentation sinnlich wahrnehmbarer Naturgegenstände, dann ist es ver- 


ständlich, daß sich der Dichter in dieser Theorie als der Erkennende begreift 


5 und nicht als der Schöpfer. Die Natur, der letzte Gegenstand der Wissen- 


 schaftler, ist für den Künstler nur die göttliche Chiffre, die er entziffern muß. 
So sagt Annibale Romei, dessen Werk ‚The Courtiers Academy‘ bereits 1598 
von "u Kepers aus dem Französischen ins Englische übertragen wurde: 


. and therefore al our knowledge proceedeth from sence, things sensible being 


F- 26 2.2.0. S. 69. Die Kunst ist nicht etwas von der Natur Verschiedenes (Kunst und 


7 


| 
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Natur schließen sich nicht aus), auch kann sie die Grenzen der Natur nicht über- 
schreiten. Sie strebt dem gleichen Ziele zu wie die Natur. 

#1 2.a2.0.Bd.3,S.7. 28 2.a.0.Bd.3,S.8. 

2% Wetzel, Günter. Die literarische Kritik in England von Sidney bis Dryden. Diss. 
Kiel, 1941. S. 18. 


r 
128 Herbert Mainusch . 


the true meanes which guide to the knowledge of those intelligible, being as it were 
similitudes and representations of them. By these representations therefore and si- 
militudes, I wil seeke to make known divine and true Beauty°®. 

Nach der Auffassung der Renaissancepoetik ist die Dichtung und damit 
die Nachahmung ganz an der Wirklichkeit orientiert, gegenüber aller bloßen 
Erscheinung. Es gibt nur wenige Menschen, sagt Sidney einmal in seiner 
‚Arcadia‘, „that can dicerne betweene showes and substance, betweene, trueth 
and truthlikenes?!“. Der Gegensatz von Wirklichkeit und Erscheinung, von 
sinnlich erfaßbarer Natur und der ‚anderen Natur‘, ist der zentrale Punkt der 
Dichtungs- und Erkenntnistheorie der Renaissance. Hier liegt auch der 
Schlüssel zum Verständnis der zahlreichen Liebessonette in dieser Zeit. Die 
körperliche Schönheit ist immer nur die Brücke zur wahren Schönheit. Ganz 
bezeichnend sind die Worte, die Giordano Bruno einer Frau in den Mund 
legt: 

Hor io, se per gratia del cielo ottenui d’ esser bella: maggior gratia et fauor credo 

che mi sia gionto; perche qualumque fusse la mia beltade, € stata in qualche maniera 
principio per far discuoprir quell’ unica et diuina°?, 
Auch Romei spricht immer wieder von der wesentlichen Schönheit (Beautie 
essentiall) und der nur abgeleiteten Schönheit (Beautie participated of)%#. 
Girolamo Fracastoro faßt diesen Gegensatz mit den folgenden Worten: 
„Pulchritudinum vero aliae verae sunt, aliae apparent, poeta aüt est, qui veris 
mouetur3#“, 

Die angeführte Bemerkung Fracastoros ist auch noch in einer anderen Hin- : 
sicht interessant. Bei Wordsworth findet sich eine genaue Umkehrung der- : 
selben: „The appropriate business of poetry .... is to treat things not as 
they are, but as they appear; not as they exist in themselves, but as they seem 
to exist to the senses and to the passions®“. Hier wird in einer Formel der 
ganze Unterschied zur Romantik deutlich. Bei Wordsworth geht es nicht mehr ' 
um das wahre Wesen der Gegenstände, sonderen um ihre Erscheinung, ja 
noch nicht einmal so sehr um diese. Der Gegenstand tritt in seiner Bedeutung. 
völlig zurück. Er ist nur noch insofern von Interesse, als er für das Dichter- 
subjekt als Stimulus für die dichterische Produktion wirksam werden kann. , 
Die Dichterpersönlichkeit tritt jetzt in der Vordergrund. Der Begriff der: 


3% In: The Frame of Order. Ed. by James Winny. London, 1957. $. 205. 

21. 2.2.0, Bd.\1,,S; 371. 

® a.a.0.Bd.2,S.758. „Ich aber, wenn mir der Himmel es vergönnt, durch Schönheit : 
aufzufallen, finde doch seine größte Gunst und Gnade darin, daß diese meine : 
Schönheit, wie sie auch an sich zu schätzen sein mag, doch nur gewissermaßen als 
Wegweiser diene, um jene einizige und göttliche Schönheit aufzufinden“. Kuhlen- : 
beck, a. a. O. S. 227. 

3 2.2.0. S.207. 

%* Naugerius, sive de poetica dialogus. University of Illinois Studies in Language ! 
and Literature. Vol. IX, No. 8. With an English Translation by R. Kelso and an ı 
Introduction by M. W. Bundy. Urbana, Ill. 1924. $. 163. „Some beauties are real, 
some apparent. The poet is he who is moved by the real“. S. 71. 


5 Essay, Supplementary to Preface. In: Literary Criticism, ed. by N. C. Smith. Lon- : 
don, 1905. S. 169. 
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Nachahmung spielt keine Rolle mehr. Dementsprechend ist der Verbindlich- 


} keitsanspruch der dichterischen Erkenntnis aufgegeben, da der Gegenstand 


ein schlechthin Einzelnes ist, dem man sich sympathisch nähern kann, aber 
nicht nähern muß. 

Nicht das Erfinden und Schaffen ist also nach der Renaissancepoetik das 
Kriterium des Dichters, sondern die Gabe, das Wesen der Dinge, die Schön- 
heit, das Wahre zu erkennen. So ist im Prinzip ein Dichter möglich, der gar 


“nicht schreibt: „Dico autem poetä nunc non solü, qui scribit, et numeros 


condit, sed et illum, qui natura poeta est, tametsi nihil scribat3®“. Die Fähig- 
keit des Dichters, ein Werk zü schreiben, ist zweitrangig gegenüber seiner 
Fähigheit, noch vor allem Schreiben zu einer wirklichen Erkenntnis zu kom- 
men. Mit dieser Feststellung Fracastoros fällt ein neues Licht auf die Stelle 
in der ‚Defence of Poetry‘, wo Sidney sagt: 

Neither let this be jestingly conceived, because the works of the one (second 
nature) be essential, the other in imitation or fiction: for every understanding, kno- 
weth the skill of each Artificer standeth in that Idea, or fore conceit of the worke, 
and not in the worke itself?”. 

Den Einwand also, daß die Dichtung nichts schaffen kann, da ihr Material 
ja nur Worte sind, die im Grunde doch nur fiktive, in der bloßen Vorstellung 
existierende Gebilde hervorbringen können, pariert Sidney mit dem Hinweis, 


daß die spezifisch dichterische Eigenart nicht die Produktion, sondern die 
Erkenntnis ist. 


Die enge Beziehung von Dichtung und Erkenntnis wird auch von Louis 


- LeRoy herausgestellt: „So men moved by nature with a desire of knowledge, 
_ and of the pleasure which is found therein, have invented Grammer, Rhe- 


toricke, and... Poesie3®“. Immer wieder spricht Le Roy in diesem Zusammen- 
hang von der Erkenntnis der Ursachen der Dinge (to know the reason every- 


thing) und der Erkenntnis der Wahrheit (knowledge of the trueth)®#. 


Es ist auffallend, daß der Gegenstand der dichterischen Nachahmung von 


den Theoretikern der Renaissance mehrfach umschrieben wird. Er ist das 
"Gute, das Wahre, das wirklich Seiende und das Schöne. Alle diese Bestim- 
_ mungen sind sachlich identisch und nur begrifflich verschieden. Torquato 
- Tasso sagt an einer Stelle: 


L’essere ed il bene sono termini convertibili, cosi parimente ciö, che & buono, & bello, 


 & volgendo l’ordine, ciöch’ & bello, € buono. Onde in conseguenza ne seguita, che 


ciascuna cosa in quanto ella ha essenca, abbia parimente belleza®". 


36 Fracastoro, $. 163, „Moreover I give the name of poet not only to one who writes 


1 
f 


> 
> 
F 


and makes verses, but to one who is a poet by nature, although he writes nothing“. 
Padelford, S. 71. 

37 2.2.0. Bd.3, S.8. 

33 Of the Interchangeable Course of Things. Translated by R. Ashly, 1594. In: The 
Frame of Order, $. 133. 

3% Ib. S. 132. 

40 Opere, XI. Considerazioni sopra tre canzoni di Batista Pigna. Pira, 1827. S.1. Das 
Existierende und das Gute sind vertauschbare Bezeichnungen, wie auch das Gute 
zugleich das Schöne ist und umgekehrt das Schöne das Gute. Folglich besitzt alles, 
insofern es existiert, auch Schönheit. 
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An einer anderen Stelle betont Tasso besonders die sachliche Identität des 
Guten und des Schönen: „Il bello si converte col bene#1“. 

In die gleiche Richtung gehen auch die Gedanken Giordano Brunos, wen 
er sagt: 

. perche vno & lo ente, buono, et vero; medesimo € vero, ente, et buono. La 
veritä e’ quella entitä che non inferiore & cosa alchuna. ... perche la veritä € la cosa; 
piu sincera(,) piu diuina di tutte, anzi la diuinitä et la sinceritä”, bonta’ et bellezz 
de le cose € la veritä; la quale ne per violenza si togle, ne per antiquitä si corrompe, 
ne per occultatione si nuinuisce, ne per communicatione si disperde®?. 
Erst unter dieser Voraussetzung werden alle die Stellen in der Verteidigungs- 
schrift Sidneys verständlich, wo es heißt, daß der Dichter als Dichter niemals, 
zum Lügner werden kann, selbst dann nicht, wenn er es ausdrücklich wollte#.} 

Wenn nun Giordano Bruno den Akzent mehr auf den Begriff der Wahrheit 
legt, Sidney dagegen das Gute als Gegenstand der dichterischen Nac- 
ahmung hervorhebt, so ist das aus der Zielsetzung ihrer Werke zu verstehen. 
Sidneys Schrift z.B. ist ja ausdrücklich eine Verteidigungsschrift, in der er sich 
gegen die Angriffe der Puritaner, die Dichtung sei unmoralisch, zur We 
setzt. Wie sehr die Gedankengänge der italienischen Theoreiiker, die, was 
leicht nachzuweisen ist, wesentlich von Thomas beeinflußt wurden“, auch in 
England ihren Niederschlag fanden, geht aus vielen Stellen hervor. In der 
‚Hymne of Heavenly Beautie‘ sagt Spenser: „For all thats good, is beauti- 
full and faire#5“. Immer wieder spricht auch Sidney von der „beauty of ver- 
tue#6“, Das Gute als das Gute ist das Schöne. Umgekehrt gehört es zur Wesens- 
bestimmung der Schönheit, daß sie identisch mit dem Guten ist: „True that 
true beautie vertue is indeede#”. 

So klar und eindeutig wie in den italienischen Poetiken ist der Gedanken- 
gang in den englischen dichtungstheoretischen Schriften allerdings nicht. 
Dichtungstheorie und Verteidigungsargumentation sind zu einer verwirren- 
den und widerspruchsvollen Einheit geworden, die den Interpreten, der das 
wirklich Gemeinte von der zweckbedingten Aussage trennen möchte, vor! 
eine schwierige Aufgabe stellt. Verhältnismäßig einfach noch ist die Argu-- 
mentation von Ascham und Puttenham. Für Ascham ist Nachahmung die: 
Fähigkeit, den Gegenstand in lebendiger und vollkommener Weise darzu: 
stellen: 


4 Opere, VIII. Il Formo. Pira, 1821. S.26. Das Gute ist vertauschbar mit dem ı 
Schönen. 

“2 Bd. 2, S. 457f. „Denn Eines ist das Seiende, Gute und Wahre, und das Wahre, das ı 
Seiende und das Gute sind ein und dasselbe. Die Wahrheit ist eine Wesenheit, die : 
nicht später ist als irgend etwas Seiendes.... Denn die Wahrheit ist das Einfachste 
und Göttlichste von allem. Ja, die Wahrheit ist das Göttliche, das Gute und Schöne 
der Dinge selbst, welches weder durch Gewalt vertilgt noch durch Alter shwach 
wird und hinstirbt, noch durch Verheimlichung schwindet, noch durch Mitteilung 
sich verringert.“ Kuhlenbec, S. 99f. 

“ z.B. Bd. 3, S. 39. 

“ Vgl. hierzu: Summa Theologica. Bd. 1. Salzburg, 1933. I/I, 5, 4. $. 104. 

#5 Minor Poems. Ed. by Selincourt. Oxford, 1910. 

4 Bd.1, S. 198, 47 Bd.2, S. 245. 
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Imitation is a facultie to expresse liuelie and perfitelie that example which ye 
go about to folow. And of it self it is large and wide: for all the workes of nature in 
a manner be examples for arte to folow#,. 

' Daß hiermit nicht eine sklavische Kopie des Gegenstandes gemeint sein kann, 
geht aus der Bedingung hervor, die Ascham stellt, daß die Darstellung eben 
lebendig und vollkommen sein müsse. Ascham wendet sich scharf gegen jene 
Dichter, die nur Stoff zusammentragen und von einem äußeren Geschehen 
berichten: 

But all these ... be no more but common porters, carryers, and bringers of matter 
and stuffe togither. they order nothing. they lay before you what is done: they do not 
teach you how it is done®®, 

Nachahmung als Bestimmung der Dichtung meint immer Nachahmung des 

Wesens der Dinge. Das ist auch die Ansicht Puttenhams. Für Puttenham 
ist der Dichter ‚maker‘ und ‚imitator‘ zugleich, ‚maker‘, weil er unabhängig 

_ von der Erscheinung ist, ‚imator‘, weil er in der Bindung an seinen Gegen- 
stand steht: 

And neuerthelesse, without any repugnancie at all, a Poet may in some sort be 
said a follower or imitator, because he can expresse the true and liuely of euery 
‚thing is set before him, and which he taketh in hand to describe: and so in that 
respect is both a maker and counterfaitor; and poesie is an art not only of making, 

_ but also of imitation?®. 

Von den zwei Erläuterungen des Begriffs Nachahmung, die Sidney anführt, 

enthält die erste keine besonderen Verständnisschwierigkeiten: 

Poesie therefore, is an Art of imitation: for so Aristotle termeth it in the word 

| pkiunoss, that is to say, a representing, counterfeiting. or figuring forth to speake 
Metaphorically. A speaking picture, with this end to teach and delight®!. 

- ‚Representing‘ ist ein anderes Wort für Nachahmen. Es bezeichnet bereits 
alles, was Sidney, hier ganz deutlich im Anschluß an Fracastoro, unter Nach- 
_ ahmung, und das heißt unter Dichtung, versteht. Fracastoro sagt: „... nihil 

-_ autem refert, siue imitari, siue repraesentare dicamus52“. Weiter heißt es bei 
ihm: „Alij siquidem docendo fortasse possunt, Poetae vero repraesen- 
_ tando53“. Wenn das Wesen der Dichtung ausschließlich als Nachahmung 
- definiert ist - und das ist es bei Sidney so gut wie bei Fracastoro — dann kann 

“eben dich Dichtung nicht anders lehren als durch Nachahmung. Daß Sidney 

- ‚representing‘ in gleicher Weiße faßt, zeigt eine Stelle in seiner ‚Defence‘ 

_ wo er von der Tragödie spricht. Die Gattungsfrage bleibt hier unberücksich- 

_ tigt. Es geht ihm lediglich um eine Verteidigung der Dichtung, wenn er sich 

gegen die Angreifer wendet: 

And do they not know that a tragedie is tied to the lawes of Poesie and not of 


4 Smith, Bd.1,$.5. _ @ Smith, Ba. 1, $. 18. 
50 The Arte of English Poesie. In: Smith, Bd. 2, S. 3. 


51 Bd. 3, 8.9. 0 
323.2.0.S.156. „... it makes no difference whether we say imitation or represen- 


tation“. a.a.0. $.56. 
53 2.2.0. S.156. „The others, let us say, teach directly, but the poet by represen- 


| tation“. a.a.O. S. 56. 
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Historie... Againe manie things may be told which cannot be shewed: if they know 
the difference betwixt reporting and representing’. £ 
‚Representing‘ steht hier für die dichterische Nachahmung. Es bezeichnet die: 
spezifisch dichterische Art der Aussage gegenüber dem bloßen Bericht des; 
faktisch Geschehenen (reporting). Dichtung berichtet nicht, sondern decktt 
Ursachen, Gründe und Zusammenhänge auf. 

‚Figuring forth‘ heißt Gestalt-werden-lassen. Gleichzeitig ist mit demı 
‚forth‘ die Vorstellung der Bewegung verbunden. Der Gegenstand wird von 
einem Hintergrund nach vorn bewegt, aus dem Dunkeln zum Hellen gebracht. . 
Der Begriff ‚figuring forth‘ wird von Sidney verwandt, um die Dichtung von ı 
der Philosophie abzugrenzen. Die „... grounds of wisdom ... lie dark before: 
the imaginative and judging power, if they be not illuminated or figured | 
forth by the speaking picture of Poesie55“. ‚Figuring forth‘ bedeutet also, daß 
das vom Philosophen dunkel und abstrakt Dargestellte vom Dichter zur Ge- 
stalt erhoben und damit verlebendigt wird. 

‚Counterfeiting‘ hängt unmittelbar zusammen mit den deutschen ‚konter- : 
feien‘ und heißt hier etwa ‚abmalen‘, ‚abbilden‘. Sidney spricht einmal von | 
den Malern geringeren Grades, die nur die Gesichter abbilden, die in der 
Natur vorhanden sind. Diesen Malern stellt er die wirklichen Künstler gegen- 
über: 


... the meaner sort of Painters ... counterfeit onely such faces as are set before 
them, and the more excellent ... bestow that in colours upon you, which is fittest for 
the eye to see... .56, - 


‚Counterfeiting‘ kann also durchaus auch die wissenschaftliche Nachahmung 
bedeuten. Immerhin verbietet der Begriff die Einbeziehung der persönlichen 
Sphäre des Nachahmenden. Das Private als das Private kann nicht Gegen- 
stand der Nachahmung sein. Nachahmung ist nur da möglich, wo der Nach- 
ahmende von dem, was ihn selbst bewegt, zu abstrahieren versteht und es 
ins Universelle und Gültige transzendiert. 

Nach diesen Überlegungen wird der Begriff ‚imitation‘ bei Sidney in fol- 
gender Weise bestimmt werden müssen: ‚Imitation‘ ist die Darstellung des 
Wesens eines Gegenstandes —- wobei ‚Gegenstand‘ auch die menschliche 
Handlung sein kann — im Unterschied zum bloßen Bericht, den der Histori-. 
ker gibt; ‚imitation‘ bedeutet ferner die Gestaltwerdung dessen, was als ab- 
straktes Gebilde Gegenstand der Philosophie ist. Darüber hinaus fordert 
‚imitation‘ das Zurückstellen des Privaten und Persönlichen zugunsten des 
Universellen. 

An noch einer anderen Stelle unternimmt es Sidney, den Begriff ‚imitation® 
näher zu erläutern. Diese Stelle führt uns in den Problemkern, da hier die 
gleichen Termini benutzt werden, die seit Aristoteles immer wieder heran- 
gezogen wurden, um das Wesen der Dichtung als Nachahmung zu bestimmen. 
Sidney spricht von den wahren Dichtern: 


% Bd.3, S. 39. 


55 Bd. 3, S.14. Vgl. auch $. 30. 
5 Bd.3, S.10. 
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For these third be they which most properly do imitate to teach and delight: and 
to imitate, borrow nothing of what is, hath bin, or shall be, but range onely reined 
3 the learned discretion, into the divine consideration of what may be and should 
Es ist nun zu vermuten, daß die Aussage ‚what may be and should be‘ auf 
die objektive Wirklichkeit der Dinge abzielt im Unterschied zu dem, was war, 
ist und sein wird, also dem Zufälligen, Bedingten, Vergänglichen. Dagegen 

- wendet sich Daiches, und seine Meinung ist durchaus für die Sidney-For- 
schung repräsentativ: „The key word here is ‚should‘. Sidney has changed 
Aristotle’s probable ‚should‘ to a moral ‚should‘“5®. Diese verbreitete Ansicht, 
daß Sidney die Dichtung unter einem moralisch-didaktischen Aspekt betrach- 
tet, hat darum den Schein der Berechtigung für sich, weil Sidney mit Fra- 
castoro und Bruno - im Gegensatz zu den anderen italienischen Theoretikern 

- - an dem principium docendi als Ziel der Dichtung ausdrücklich festhält. Es 

erhebt sich hier natürlich die Frage, wie sich die Belehrung als Ziel der Dich- 
tung mit ihrem Wesen als Nachahmung verträgt®. Es kann kein Zweifel 
darüber bestehen, daß ‚to teach‘ ebensowenig ‚belehren‘ heißt, wie ‚to imitate‘ 
einfach ‚nachahmen‘. 

Was die Wendung ‚what may be and should be‘ bedeutet, geht im übrigen 
bereits aus Sidneys ‚Defence‘ eindeutig hervor: „... the Historian wanting 
the precept, is so tied, no to what should be, but to what is, to the parti- 
cular truth of things, and not to the general reasons of things ...*°“. Das, 
was ist, ist nur die Einzelwahrheit, Fracastoro würde sagen, die Einzelschön- 

- heit der Dinge. Das, was sein sollte, was der Dichter sieht und gestaltet, sind 

die Grundprinzipien der Dinge, die ‚reasons of things‘. 

Die Andersartigkeit der Formulierung Sidneys gegenüber den ähnlichen 

Aussagen von Aristoteles und den italienischen Theoretikern liegt in der 

_ näheren Umschreibung von ‚what may be and should be‘: ... but range 

 onely reined with learned discretion, into the divine consideration of what 

may be and should be‘. Eine Parallelstelle bei Fracastoro ist nicht zu über- 
sehen: 

Alij siquid@ singulare ipsum considerant, poeta vero vniuersale, quasi alij similes 
sint illi pictori, qui et vultus et reliqua membra imitatur, qualia prorsus in re sunt, 
 _ poeta vero illi assimiletur qui nö hunc, non illum vult imitari, non vti forte sunt, et 
_ defectus multos sustinent, sed vniuersalem, et pulcherrimam ideä artificis sui cö- 

templatus res facit, quales esse deceret®!, 


57 Bd. 3, S. 10. 
58 Critical Approaches to Literature. Englewood Cliffs, N. Y. 1956. S. 65. 


8 Dieses Problem kann aus Raummangel hier nicht näher erörtert werden. Einen 
vorläufigen Zugang dazu sucht meine Dissertation ‚Die Dichtungstheorie Sir 
Philip Sidneys‘ Münster (Maschinenschrift), 1956. 

® Bd. 3, $.14. 

6.2.2.0. S. 158. “While the others consider the particular, the poet considers the 
universal. So the others are like the painter who represents the features and 
other members of the body as they really are in the object; but the poet is like the 
painter who does not wish to represent this or that particular man as he is with 

many defects, but who, having contemplated the universal and supremely beau- 

) tiful idea of his creator, makes things as they ought to be“, a. a. O. S. 59f. 
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Wenn der Gegenstand in der Dichtung so dargestellt wird, wie er sein | 
sollte, so bedeutet das nicht, daß zu einem didaktischen Zweck ein Idealbild, 
das „nur in der Phantasie des Dichters®?“ existiert, errichtet wird, dem es: 
nachzueifern gilt, sondern es hat den Sinn, daß die in allem Gegebenen, in 
der Natur verborgen innewohnende göttliche Idee, um deren letzte Verwirk- 
lihung die Natur sich müht, vom Dichter erkannt und in seiner Dichtung 
gestaltet werden soll. Erst nach dieser grundsätzlichen Besinnung sind wir 
berechtigt zu sagen, daß die Dichtung zum Muster für die Natur wird, eben 
weil in der Dichtung die Prinzipien der Natur voll verwirklicht sind. Das 
klingt an den Gedanken Scaligers an, wenn er sagt, der Dichter gebe der 
Natur ihre Gesetze. 

Wenn man die wirklichen Ansichten über den Dichter und die Dichtung von 


den englischen Theoretikern der Renaissance erfahren möchte, wird man sih 


kaum auf die Verteidigungsscriften allein verlassen dürfen. Viele Stellen 
in ihrem übrigen Werk sind für unsere Fragestellung von allergrößtem 
Wert. Sidneys Mira-Gedicht, das, wie Harmann nachweist, ursprünglich in 
einem autobiographischen Abschnitt der ‚Arcadia‘ stand®s, beansprucht hier — 
nicht zuletzt wegen ihres autobiographischen Charakters — unsere besondere 
Aufmerksamkeit. In dem Gedicht - es ist in der Ich-Form geschrieben — wird 
zunächst geschildert, wie der Tag der Nacht weicht und sich der Dichter 
zum Schlaf niederlegt: 

And Laying downe my head, did natures rule observe, 

Which senses up doth shut the senses to preserve. 

They first their use forgot, then fancies lost their force; 

Till deadly sleepe at length possest my living coarse®®. 
Der Dichter gehorcht dem Gesetz der Natur, wenn er sich zur Ruhe begibt. 
Diesem Naturgesetz kann er sich nicht entziehen. Die Sinne stehen unter dem 
gleichen Zwang. Mit den Sinnen erfaßt der Dichter die Welt in ihrer äußeren 
Erscheinung, wie sie ist und vergeht. Durch den Schlaf aber verlieren die 
Sinne ihre Macht. Mit den Sinnen eng verbunden sind die Vorstellungs- 
bilder. Auch sie stehen unter dem Gesetz der Natur. Es ist also nicht so, daß 
sie erst im Schlaf und im Traum des Dichters entfesselt werden, sie sind im 
Gegenteil das Produkt dessen, was die wachen Sinne dem Dichter vermitteln. 
Sie sind zäher als die Sinne, ihre Gewalt kommt erst nach diesen zum Er- 
liegen. Wenn Sinne und Vorstellungsbilder ruhen, dann erst tritt der tod- 
ähnliche Schlaf ein. 3 

A living coarse I lay: but ah, my wakeful minde 

(Which made of heav’nly stuffe no mortal change doth blind) 

Flew up with freer wings of fleshly bondage free; 

And having plaste my thoughts, my thoughts thus placed me®. 
Der todähnliche Schlaf besiegt alles, was der Natur gehorchen muß. Aber der 
Geist des Dichters ist von göttlicher, unsterblicher Art und untersteht einem 


62 Wetzel, S. 16. 


— 


® Vgl. The Countess of Pembrokes Arcadia. Examined and Discussed. London, 1924, 


S. 128. 
‚4 Bd. 1, $.395. % Bd. 1, 5.895. 
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4 anderen Gesetz, dem Gesetz, dem die Natur selbst untersteht. Die Natur 


engt den Geist des Dichters durch den Schlaf nicht ein, sondern befreit ihn, 
indem sie die mit dem Gefängnis des Körpers verknüpften Sinne und sub- 
jektiven Phantasiegebilde entmachtet. Und während der Dichter sonst, in 
seinem Wachsein, die Ideen subjektiv bestimmte und färbte, werden sie jetzt, 
befreit von allem Bedingten, zum Bestimmenden. Der Dichter erkennt sie, 
wie sie wirklich sind, Alles nur Subjektive ist nunmehr ausgeschaltet. 

Eine ähnliche Stufung der Erkenntnisorgane kennt auch Edward Forset, 
wenn er sich auch nicht lange damit aufzuhalten gedenkt: 

To discourse at large, with full sailes, how the sences do recommend their conceiv- 
ing unto the fantasie; how the fantasie delivereth them over unto the understanding; 


how the understanding either absolutely judgeth them by reason, or erroniously 
mistaketh them by opinion...should drawe me too far out of my way®®. 


Die enge Verbindung zwischen Sidney und Bruno wird auch hier deutlich. 


_ Bruno spricht von der Seele des Dichters: 


... al quale non deue altrimente riguardare che come carcere che tien riuchiusa la 
sua libertade, vischio che tiene impaniate le sue peune, cathena che tien strette le 
sue mani, ceppi che hau fissi gli suoi piedi, velo che gli tien abbaglata la vista. Ma 
con cio non sia seruo, cattiuo, inueschiato, incathenato, discioperato, soldo, et cieco®, 


An einer anderen Stelle sagt Bruno, daß derjenige, der die Wahrheit sucht, 


das Reich der körperlichen Dinge übersteigen müsse®®, 


In dem Mira-Gedicht heißt es dann weiter: 


Me thought, nay sure I was, I was in fairest wood 

Of Samothea lande; a lande, which whilom stood 

An honour to the world, while Honour was their ende, 
And while their line of yeares they did in vertue spende®°. 


Der Traum vermittelt die objektive Wirklichkeit der Dinge. Für ein unsiche- 


res ‚me thought‘ ist hier kein Raum. Nur gegenüber dem, was die Sinne dem 


- Dichter sagen, ist das zweifelnde und distanzierende ‚mich dünkt‘ angebracht. 


Der Dichter weiß es ganz bestimmt: Er war in Samothea, dem Land, das galt, 


als noch Ehre und Tugend galten. 


But there I was, and there my calmie thoughts I fedd 
On Natures sweet repast, as healthfull senses ledd. 

Her gifts my study was, her beauties were my sporte: 
My worke her workes to know, her dwelling my resorte, 
Those lamps of heav’nly fire to fixed motion bound, 
The ever-turning spheares, the never-moving ground; 
What essence dest’nie hath; if fortune be or no; 


os A Comparative Discourse of the Bodies Natural and Politique. In: The Frame 


| 


of Order, S. 93. 
67 Bd. 2, S. 701: „Den Leib darf sie nicht anders denn als einen Kerker betrachten, 


der ihre Freiheit einschließt, als eine Fessel, die ihr die Schwingen, eine Kette, die 
ihr die Hände bindet, einen Block, der ihre Füße zwängt, einen Schleier, der ihr 
den freien Blick verhüllt. Aber auch in diesem Kerker, mit diesen Fesseln soll der 
Geist kein Sklave sein, kein Sträfling, kein Geschlossener, kein Untätiger, Ge- 
hemmter und Blinder“. Kuhlenbeck, S. 151. 

6 Bd. 2,8. 722. 

® Bd. 1, S. 395. 
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Whence our immortall soules to mortall earth doo flowe: 

What life it is, and how that all these lives doo gather, 

With outward makers force, or like an inward father’®. 
Die Sinne, die den Dichter im Reiche Samothea führen, sind ‚healthfull‘, es ; 
sind nicht mehr die Sinne, die im Banne des Zufalls und der dauernden Ver-: 
änderung stehen, sondern es sind gleichsam objektive Sinne, die ihn nicht: 
mehr täuschen. In dieser Welt, in die der Dichter eingetreten ist, versucht er ' 
nicht zu schaffen, sondern zu erkennen. Sein ganzes Wesen ist nur auf Er- 
kenntnis eingestellt. 

Es sind andere Sinne, die den Dichter führen, aber es ist auch eine andere 
Natur, die er durch sie erfährt, eine Natur, die nicht blind agiert, sondern die 
Vernunft besitzt, eine göttliche Natur also. Der Dichter wendet sich zunächst 
den Gestirnen zu, die in ewigem Lauf ihre Bahnen ziehn, während die Erde 
unbeweglich im All verharrt. Es ist das ptolemäische Weltbild, das hier 
zugrundeliegt. 

Vom Makrokosmos wendet sich der Dichter dem Mikrokosmos zu. Die 
Frage nach dem eigentlichen Leben des Menschen, nach seiner Seele, wo sie 
ihren Ursprung hat, und wie sie erschaffen wird, steht im Vordergrund. Der 
Dichter versucht, die Bauprinzipien des Alls und die letzten Geheimnisse des 
Menschen zu entdecken. Er umschreibt dann das, was er zu erfassen sich 
müht, dem allein sein Streben und sein Werk gehört, noch einmal allgemein: 

Such thoughts, me thought, I thought, and straind my single mind 
Then void of neerer cares, the depth of things to find”, 
Die letzten Tiefen der Dinge, die depth of things‘, die ‚reasons of things‘, 
das ist es, was der Dichter nachahmen will, und das ist auch mit der Formel 
‚what may be and should be‘ gemeint, im Gegensatz zu den ‚neerer cares‘, 
dem, was der Zeit untersteht in ihrem Ablauf, ‚what was, is, and shall be‘. 

Aber können diese Bilder ein Traum sein? Steht der Traum nicht unter dem 
Gesetz der Unwirklichkeit? 

Was it a dreame? O dreame, how hast thou wrought in me, 

That I things erst unseene should first in dreaming see??? 
Der Traum gaukelt keine Phantasiegebilde vor, sondern er enthüllt erst die 
Wirklichkeit, die durch die Sinne verstellt ist. Der Traum ist Klärung und 
Erhellung. 

Wie sehr auch bei Shakespeare der Traum als etwas gesehen wird, das 
die Wirklichkeit enthüllt, zeigen uns die Verse in dem großen Hamlet- 
Monolog ‚To be or not to be‘: 

To die, - to sleep; - 

To sleep! perchance to dream: ay, ther’s the rub; 

For in that sleep of death what dreams may come, 

When we have shuffled off this mortal coil, 

Must give us pause”®, 
Hier wird der Traum eine furchtbare Wirklichkeit enthüllen, weil er zu 
einem Schlaf gehört, der eine Folge der Übertretung eines Gebotes Gottes ist. 


” Bd.1,S.395f. "1 Bd. 1, S. 396. ”® Bd. 1, S. 399. =» Hi;% 
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In der ‚Defence‘ spricht Sidney von den Psalmen und Gesängen König 
Davids, die er eine himmlische Dichtung nennt, „wherin almost he sheweth 
himselfe a passionate lover of that unspeakable and everlasting bewtie, to be 
seene by the eyes of the mind, onely cleared by faith”5“. Was in dem Mira- 
Gedicht der Traum bewirkt, bewirkt hier der Glaube. Die menschliche Er- 
kenntniskraft ist begrenzt, Sinne und Verstand reichen nicht tief genug, um 
die Seinszusammenhänge zu erkennen. Die Augen des Verstandes sind stärker 
als die Augen des Körpers, aber auch sie müssen noch geschärft werden, wenn 
sie eine wirkliche Erkenntnis vermitteln sollen. Das Klärende ist der Traum 
und der Glaube. Auch der Glaube erschließt die Wirklichkeit. Sidney kann 
deshalb kühn die Psalmen Davids wie auch die Bibel eine himmlische Dich- 
tung nennen, weil Dichtung eben Nachahmung und nicht Erfindung ist, in 
diesem Falle Nachahmung der unaussprechlichen und ewigen Schönheit 
Gottes. 

Die Dichterindividualität tritt ganz zurück. Der Dichter leiht gleichsam 
lediglich seine Stimme der Schönheit, die durch ihn spricht. Dieser Vorgang 
wird deutlich an der Stelle der ‚Arcadia‘, wo Zelmane (Pyrocles) beim An- 
blick der unverhüllten Schönheit Philocleas, von göttlicher Begeisterung ent- 
zündet, ein Loblied auf die Schönheit der Geliebten singt. Da heißt es von 
Zelmane: 

And so togither went utterance and the invention, that one might judge, it was 
Philocleas beautie which did speedily write it in her eyes; or the sense thereof, which 


did word by word endite it in her minde, whereto she (but as an organ) did onely 
lend utterance”. 


Die Schönheit bedient sich des Dichters, um durch ihn hindurch zu sprechen. 


- Der Dichter hat nur eine mediale Funktion. Er sagt, was sonst ungesagt 


bliebe. 

Das ‚Kunstschöne‘ gibt es nach dieser Anschauung nicht. Das Bleibende 
stiften nicht die Dichter, sondern es ist immer schon gegenwärtig, noch vor 
und jenseits aller Dichtung. Das Kunstwerk stellt das Seiende als Seiendes 


nur dar, es ist nicht dessen Bedingung. 


Freilich gibt es Stellen - in der Dichtung wie in der Dichtungstheorie der 
Renaissance — die dem hier Gesagten völlig zu widersprechen scheinen. So 
heißt es in Sidneys Sonettzyklus ‚Astrophel and Stella‘ am Ende des ersten 
Sonetts: „Foole said my muse to mee, looke in thy heart and write?®“. Diese 
Stelle ist immer wieder als Vorwegnahme moderner Theorien gedeutet wor- 


_ den. Hier bereits kündige sich ein neues Selbstbewußtsein an, das die Quelle 
des Kunstwerks nicht länger in einem objektiven Bereich sehen möchte. Letz- 


ten Endes begreife der Dichter bereits zu dieser Zeit die Dichtung als sein 
originelles Werk. Originalität kann es für die Theoretiker der Renaissance 


_ aber nur im Zusammenhang mit größter Objektivität geben. Von Originalität 


a PEN 


im romantischen Sinne kann hier keine Rede sein. 
Aber auch die andere Erklärung für diese Verszeile, die John im Anschluß 


an Taylor gibt, ist falsch: 
74 Bd. 3, 8.7. 75 Bd. 1, S. 218. 76 Bd. 2, S. 262. 
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The poet's own statement that he ‘looked into his heart and wrote’ probably 


receives its true explanation at the hands of Henry Osborn Taylor when he says that 
Sidney, looking into his ‘heart or mind’. found it ‘stored with love-thoughts and 
images derived from reading, which had become a part of himself and his musings, 
He could look into his heart and write, and make use of all its thoughts and senti- 
ments, whatever their provenance’””. 

An dieser Stelle zeigt sich die ganze Untauglichkeit unserer Begriffe, solche 
Erscheinungen, wie die Dichtungstheorie Sidneys, zu erfassen. Mit roman- 
tischen dichtungstheoretischen Kategorien wie z.B. Originalität geraten wir 
hier genau so in die Irre, wie mit der Auffassung, daß die Dichtung der 
frühen Renaissance nur durch Formeln, festgefügte Denkschemen und eine 
traditionelle Bildersprache hinreichend bestimmt ist. ‚Looke in thy heart and 
write‘ heißt: Die Quelle der Dichtung sind nicht tradierte Formeln. die neu 
gemischt werden sollen. Die Quelle der Dichtung ist auch nicht das Bild der 
Umwelt, das die Augen des Körpers vermitteln, sondern ist die Schönheit, 
die erst von den Augen des Herzens gesehen und dann nachgeahmt werden 
kann. Das wird überaus deutlich, wenn wir zum Vergleich folgende Stelle von 
Giordano Bruno betrachten: 

Come intendi che la mente aspira alto? verbi gratia con guardar alle stella? al 
cielo empireo? sopra il cristallino? Non certo: ma procedendo al profondo della 
mente par cui non fia mistiero massime aprir gl’ occhi al cielo, alzar alto le manir, 
menar i’ passi al tempio, intonar l’ orecchie de simulacri, onde piu si vegna exandito; 
ma nemir al piu intimo di se, considerando che dio & vicino, con se, et deutro di se, 
piu ch’ egli medesimo esser non si possa: come quello ch’ & anima de la anime, vita 
de le vite, essenca de le essenze”®, 

An einer anderen Stelle schließlich sagt Bruno, daß der Dichter die Gottheit 
nicht außerhalb seiner selbst zu suchen brauche”®, 

Es wird deutlich geworden sein, daß auch in England der Begriff der Nac- 
ahmung nicht anders interpretiert wird als in Italien und Frankreich. Eine 
Frage stellt sich angesichts dieses Sachverhalts allerdings umso dringender: 
Wie verträgt es sich, daß die Dichtung, die als Nachahmung, also als aus- 
gerichtet auf ihren Gegenstand, angesehen und bestimmt wird, ihren Sinn 
im Erfreuen und Belehren, in der Ausrichtung auf den Leser, finden soll. 
Nachdem also der Begriff ‚imitatio‘ geklärt ist, wird man fragen müssen, was 
denn nun ‚docere‘ und ‚delectare‘ heißen. 


Pr 


”" The Elizabethan Sonnet Sequences. Studies in Conventional Conceits. New York, | 


1938. S. 181. 


78 Bd.2, S. 700. „Wie meinst du, soll die Seele nach oben streben? Beispielshalber, 


indem sie die Sterne anschaut oder den über dem kristallenen befindlichen empy- 
reischen Himmel? Gewiß nicht, sondern indem sie in ihre eigene Tiefe steigt; nicht 
braucht sie die Augen gen Himmel zu richten und die Hände emporzuheben oder 
die Schritte zum Tempel zu lenken, in die Ohren der Götterbilder hineinzurufen, 


um besser gehört zu werden; sie braucht nur Einkehr in sich selbst zu halten, be- 
denkend, daß Gott ihr nahe ist, bei ihr, in ihr, innerlicher, als sie selbst sich sein 


kann als Seele der Seelen, als Leben allen Lebens, als Wesensheit aller Wesen.“ 
Kuhlenbeck, S. 149. 
” Bd.2, S. 652. 
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DAMONIE UND SCHICKSAL IN GOETHES „EGMONT“ 


Neben der häufigen Ablehnung, die Goethes „Egmont“ als tragische Cha- 
raktergestaltung erfahren hat, ist die Auffassung dieses Dramas vor allem 
durch die Vorstellung von der Dämonie des Egmontschen Wesens bestimmt 


- worden. Da eine unmittelbare Einheit zwischen Charakter und dramatischem 


Geschehen, zwischen Tat und Schicksal nicht besteht, da der Untergang eines 
so liebenswürdigen und idealen Menschen, wie ihn Egmont verkörpert, nicht 
eindeutig aus dessen Handlungen hervorgeht, glaubte man in der dämoni- 
schen Lebenshaltung des dynamisch, weltbezogen und ganz aus eigenen Ge- 
setzen und elementaren Kräften heraus Handelnden die wesentliche Motiva- 
tion zu erkennen, die den Konflikt zwischen Individualität und geschicht- 
licher Wirklichkeit herbeiführt. Egmont erläge damit einem Gegensatz, der 
— ähnlich wie im „Urfaust“ und den Frankfurter Dramenfragmenten — zwi- 
schen einer subjektiv begrenzten Einstellung, wie sie sich im „Eigentüm- 
lichen“ des Charakters und in der „prätendierten Freiheit“ des Wollens dar- 
stellt, und dem „notwendigen Gang des Ganzen“! unvermeidlich aufbricht. 

Wir zweifeln jedoch, daß diese Auffassung sowohl Goethes eigenen Hin- 
weisen auf das Dämonische in dieser Dichtung als auch den hier entwickelten 
Gestaltungsformen gerecht wird. Die Antonomien, denen sich Egmont aus- 
gesetzt sieht, weisen zwar deutlich über jedes bloße Individualitätsproblem 


- hinaus, aber es besteht von vornherein keine Gewißheit, daß die zumeist 


aus den späteren Jahren stammenden Formulierungen des Dämonischen auf 


- die Persönlichkeit Egmonts zutreffen?. Wie immer Goethe dieses rätselhafte 
* Phänomen in den verschiedenen Lebensphasen erfuhr und umschrieb, es er- 


_ aus seinem innersten Wesen, sondern dringt von außen auf ihn ein und 


ii 


scheint ihm stets als eine überindividuelle Elementarkraft des Lebens, die 
durch „Verstand und Vernunft nicht aufzulösen ist“? und im Grunde nur in 
ihren verschiedenen Manifestationen erfahren werden kann. Für ihn bleibt 
diese Kraft, die die höchsten Attribute erhält, durchaus objektiv, wirkt nie 


zwingt ihn, sein Verhältnis zu diesem geistig-übersinnlichen Wirken bewußt 
festzulegen; denn „es muß der Mensch auch wiederum gegen das Dämonische 
recht zu behalten suchen“+. Goethe fühlt sich nicht so „klar und entschieden“, 
so „voll unbegrenzter Tatkraft und Unruhe“5, wie er es etwa in Friedrich 
dem Großen, Napoleon, Karl August, Byron oder Mirabeau ausgeprägt fin- 
det. Das bedeutet nicht, daß ihm die Wirkung des Dämonischen fremd wäre; 
er erkennt jedoch: „In meiner Natur liegt es nicht, aber ich bin ihm unter- 


worfen®.“ 


1 Goethes Sämtliche Werke, Jubiläums-Ausgabe, Bd. XXXVIJ, S. 6. 

2 Grete Schaeder zweifelt mit Recht, ob wir das Dämonische „ohne Hilfe des alten 
Goethe aus dem ‚Egmont‘ und ‚Ur-Götz‘ herauslesen könnten.“ (Gott und Welt, 
Hameln 1947, S. 94). 

3 Eckermann, Gespräche mit Goethe, 21. Aufl. Leipzig (Brockhaus) 1925, S. 373. 

4 ebd. S. 383. 5 ebd. S. 373. 6 ebd. 
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Sucht man, wie es kürzlich W. Muschg? getan hat, Bedeutung und Ausmaß 
dessen zu bestimmen, was Goethe in den einzelnen Entwicklungsstadien als 
dämonische Welterfahrung beschrieben und gedeutet hat, so ergibt sich die 
Einsicht, daß er in früher Jugend und im Alter das Dämonische deutlich er- 
kennt und darstellt, daß aber die Hauptimpulse dichterischer Formungen — 
und nicht nur der klassischen Periode — eher gegen dieses Prinzip gerichtet 
sind, als es zum inneren Gegenstand der Gestaltung zu machen. Wenn auch 
der Glaube an das Dämonische in seinem Denken und Dichten lebendig bleibt, 
so ist doch sein Blick stets auf die Ganzheit des Daseins und des Menschlichen 
gerichtet; es liegt ihm fern, den „Einschlag“ im umspannenden Weltgewebe 
allein zum bestimmenden Prinzip zu erheben. Seine Darstellung beruht weder 
auf dem Einlinig-Paradoxen des menschlichen Wollens noch auf einer klar 
formulierbaren Ideologie, was schon den jungen Grillparzer veranlaßte, die 
„wenig drastische Kraft“ seiner Dramatik zu kritisieren. Wo aber Goethe 
durch seine innere Formgebung die normativen Gesetze der Gattung durch- 
bricht, gewinnt er im Dichterischen an Fülle und Umfang, und dieser Bereich 
ist wesentlich bestimmt durch die verwandelte und erweiterte geistige Hal- 
tung, die Goethe besonders im ersten Weimarer Jahrzehnt einnimmt. Die 
Periode bewußter, leidenschaftlicher Entfaltung individualistischer und ge- 
nialer Kräfte geht nun in ein neues Suchen nach Gesetz, Form und Einheit 
über, wie es seinem „nach innen und außen fortwirkenden poetischen Bil- 
dungstrieb“? entspricht. Ein engeres Verhältnis zu Staat, Gesellschaft und 
Volk verlangt eine neue Lebensform, eine Reife und Besonnenheit, die in 
Konzentration und Selbstüberwindung gewonnen wird. Diese geistige und 
sittliche Entwicklung vollzieht sich in und mit dem „Strom der Welt“, in Teil- 
nahme und fruchtbarer Wechselwirkung mit allen wesentlichen Vorgängen 
und Kräften, sowie allen „tüchtigen und vortrefflichen Menschen, tapferen, 
schönen, guten in herrlicher Gestalt“10 wie sie die Geschichte der Menschheit 
seit jeher enthält. Darin liegen Voraussetzungen für eigentümliche drama- 
tische Möglichkeiten, die sich von den traditionellen Darstellungsformen ent- 
fernen. 

Nach Goethes eigenem Zeugnis im 20. Buch von „Dichtung und Wahr- 
heit“! wird man nicht daran zweifeln, daß er das Dämonische in diesem 
Drama gestalten wollte. Er bezeichnet es zunächst als den Gegenstand seiner 
jugendlichen Erfahrung des Übersinnlichen, das ganz im Objektiven und 
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?” Walter Muschg, Goethes Glaube an das Dämonische, Dt. Vjschr. 32 (1958), 321- 
343. Vgl. dazu die grundlegenden Abhandlungen über das Dämonische in den 
Werken: Karl Jaspers, Psychologie der Weltanschauungen, 2. Aufl. Berlin 1922; 
August Raabe, Das Erlebnis des Dämonischen in Goethes Denken und Schaffen, 
Berlin 1942; Grete Schaeder, Gott und Welt, Hameln 1947; Benno von Wiese, Das 
Dämonische in Goethes Weltbild und Dichtung, Münster 1949. 

® Franz Grillparzer, Sämtliche Werke, Historisch-Kritische Gesamtausgabe, Wien 
1909-48, Abt. II, Bd. 7, S. 106. j 

® Jub.-Ausg. XXV, 277. 10 Jub.-Ausg. XXXX, 148. 

a XXV, 124ff. Die nachfolgenden Zitate beziehen sich auf die gleiche 

telle. \ 
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Anonymen wirkt. Er hält es für geraten, „den Gedanken von dem Unge- 
heuren, Unfaßlichen abzuwenden“, was an Fausts Begegnung mit dem Erd- 
geist erinnert, dessen „schreckliches Gesicht“ dem nach Wissen und Leben 
Dürstenden unerträglich ist und dessen Weite sich dem unerfahrenen Geist 
entzieht. Goethe betont, daß das Dämonische „sich nur in Widersprüchen 
manifestiere und deshalb unter keinen Begriff, noch weniger unter ein Wort 
gefaßt werden könnte“. Nichts weist auf eine Konkretisierung dieses Unfaß- 
lichen in einem Einzelmenschen hin, da es sich um eine Erscheinung des ob- 
jektiven Lebens handelt; vielmehr deutet gerade die Unmöglichkeit, es mit 
Worten zu kennzeichnen, auf den Charakter einer außermenschlichen Funk- 
tion. „Es war nicht göttlich, denn es schien vernünftig; nicht menschlich, denn 
es hatte keinen Verstand; nicht teuflisch, denn es war wohltätig ... es schien 
mit den notwendigen Elementen unseres Daseins willkürlich zu schalten; es 
zog die Zeit zusammen und dehnte den Raum aus. Nur im Unmöglichen 
schien es sich zu gefallen und das Mögliche mit Verachtung von sich zu 
stoßen.“ Vom Einzelmenschen aus betrachtet findet Goethe noch keine Posi- 
tion, um dieser vielgestaltigen und unbegreiflichen Kraft sinnvoll zu begeg- 
nen, weshalb er sich bewußt distanziert. „Ich suchte mich vor diesem furcht- 
baren Wesen zu retten, indem ich mich nach meiner Gewohnheit hinter ein 
Bild flüchtete.“ 

Dieses „Bild“ ist die Gestalt Egmonts, gekennzeichnet als eine strahlende 
Erscheinung, eine betont unabhängige, frei gesinnte, von allen bürgerlich- 
familiären Sorgen unbeschwerte Persönlichkeit. Dieser jugendliche Graf ist 
voll „ungemessener Lebenslust“ und „grenzenlosen Zutrauens zu sich selbst“, 
von unwiderstehlicher Anziehungskraft und Liebenswürdigkeit, vor allem 
aber erfüllt von „persönlicher Tapferkeit“ als der „Base, auf der sein ganzes 
Wesen ruht“. Sollte sich in dieser hellen, offenen und idealen Lebensform 
jene rätselhafte Dynamik verbergen, die alles sinnvoll Erstrebte und Ge- 
staltete wilikürlich durchbricht? Wahrscheinlicher ist es, daß Goethe in 
Egmont alle positiv menschlichen, vernünftigen und sittlichen Kräfte ver- 
einigte, die gegenüber jener dunklen, seelenlosen Dämonie der geschichtlichen 
Vorgänge wahrhaft rettende Wirkung entfalten. Goethe weicht dem Unver- 
meidlichen nicht aus, wohl aber erwächst ihm durch das Wissen um den Ab- 
grund sowie um den geistig-schöpferischen Willen zur Formung und die 
Entwicklung die Möglichkeit, in der dichterischen Seinswelt über den rein 
dynamischen Wirkungsbereich tragisch-schicksalhafter Mächte hinauszuge- 


langen und eine innere Unabhängigkeit von determinierenden Zusammen- 


hängen des geschichtlichen Daseins zu gewinnen. Die Darstellung „mensch- 
lich ritterlicher Größe“, Tapferkeit und Freiheit deutet nicht darauf hin, daß 
es sich hier um eine menschlich ertragbare Form jenes Unfaßbaren handelt, 
oder daß sich unter der idealen Oberfläche das unheilvolle Weben einer „der 
moralischen Weltordnung wo nicht entgegengesetzte, doch sie durchkreuzende 
Macht“ entfaltet, wohl aber hebt Goethe hervor, daß das Dämonische „von 
beiden Seiten im Spiel (sei), in welchem Konflikt das Liebenswürdige unter- 
geht und das Gehaßte triumphiert“. Dies bestätigt uns, daß auch Egmont 
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dem Dämonischen „unterworfen“ ist, es aber nicht repräsentiert oder ver- 
körpert. Der hier gestaltete Gegensatz geht von vornherein weit über alles 
nur Individuelle hinaus. Die eigentliche Wirkung des Stückes sieht Goethe 
daher in einem „Dritten“, das aus dem unheilbaren Konflikt erst hervorgeht 
und „das dem Wunsch aller Menschen“ entspricht. 

Daß Goethe seinen Helden nicht als dämonischen Charakter im engeren 
Sinne versteht, wird ferner durch die zusammenfassende Beschreibung sol- 
cher Menschen deutlich, in denen das Dämonische überwiegend hervortritt. 
„Es sind nicht immer die vorzüglichsten Menschen, weder an Geist noch an 
Talenten, selten durch Herzensgüte sich empfehlend; aber eine ungeheure 
Kraft geht von ihnen aus, und sie üben eine unglaubliche Gewalt über alle 
Geschöpfe, ja sogar über die Elemente ... Alle vereinten sittlichen Kräfte 
vermögen nichts gegen sie; vergebens, daß der hellere Teil der Menschen 
sie als Betrogene oder Betrüger verdächtig machen will, die Masse wird von 
ihnen angezogen ... sie sind durch nichts zu überwinden als durch das Uni- 
versum selbst, mit dem sie den Kampf begonnen ... Nemo contra deum nisi 
deus ipse.“ Zweifellos gehört gerade Egmont zu dem „helleren Teil der 
Menschen“ und sein verblendetes Selbstvertrauen sowie die Harmonie seines 
Wesens mit der ihm zugehörigen Welt bringt ihn nicht in Gegensatz zur 
moralischen Weltordnung, sondern macht ihn umgekehrt zum Vertreter einer 
natürlich sittlichen Kraft im Menschen. Ebenso beruht seine „attrativa“ nicht 
auf dem Rätsel einer ungeheuren, elementaren Gewalt der Individualität, 
sondern auf begründetem Zutrauen, auf Wohlwollen und Liebe zu der durch 
Tapferkeit, Güte und unmittelbaren Überzeugungskraft ausgezeichneten Per- 
sönlichkeit. Daß Egmont mehr als Opfer denn als Handelnder einem ver- 
nichtenden Schicksal anheimfällt, deutet außerdem eher auf einen unaus- 
weichlichen, vom Ich nicht mehr zu bewältigenden Einbruch unbegrenzter 
Triebkräfte der „beseelten und unbeseelten Natur“ als auf den Konflikt zwi- 
schen einer heroischen Einzelkraft und der Ordnung des Ganzen. Hier ent- 
fernt sich Goethe von einer Dramenform, die noch „Götz“ und den „Urfaust“ 
wesentlich bestimmt, indem er den eindeutigen Gegensatz in ein mehrgestal- 
tiges Spannungsgefüge auflöst und dem großen Einzelnen eine undurdh- 
schaubare Vielfalt von Bestrebungen und Kräften gegenüberstellt. „Durch 
Feinde, die uns umzingeln, schlagen wir uns allenfalls durch; die Netze der 
Staatsklugheit sind schwerer zu durchbrechen“, heißt es an derselben Stelle. 
Das Problem, wie der Einzelmensch zur wahren Grundlage seines Daseins 
innerhalb vielfältiger und unüberwindlicher Geschichtsvorgänge zu gelangen 
und diese zu behaupten vermag, wird zum Ziel der Gestaltung. Nicht die 
Verkörperung anonymer dämonischer Elementarkräfte im Menschen, sondern 
deren mögliche Überwindung durch das Menschliche steht in Frage. 

Indirekt hat auf diesen Charakter des Dramas bereits Schiller hingewiesen, 
indem er mit Recht hervorhebt, daß „Egmont“ die ästhetischen Gesetze eines 
„Leidenschafts- und Charakterdramas“ nicht erfüllet®. Egmont, so meint 


— , 
ı2 Vgl. dazu vor allem Paul Böckmann, Egmont, in: Das deutsche Drama vom 


Barock zur Gegenwart, hergb. v. B. v. Wiese, Düsseldorf 1958, Bd. I, S. 147 ff. 
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Schiller, sei als selbstbezogener „Philantropist“ bei aller „schönen Humani- 
tät“ zu keiner eigentlichen Handlung, keiner „strahlenden Tat“ fähig, die 
sein „leichtsinniges Vertrauen zu sich selbst und anderen“13 aufwiegen könnte. 
Goethe ziehe seinen Helden zum bloßen Menschen herab, der wegen des 
offensichtlichen Mangels an sittlich erhabenem Willen und als „Opfer einer 
blinden törichten Zuversicht“14 höchstens eine humane Rührung erwecken, 
aber auf unsere Achtung und Bewunderung keinen Anspruch erheben könne. 
Zwar erkennt Schiller, daß der dramatische Gegensatz aus Egmonts „politi- 
schem Leben, aus seinem Verhältnis zu der Nation und der Regierung“ her- 
vorwachse, bezweifelt jedoch, daß sich die dazugehörige „Staatsaktion“ über- 
haupt dramatisch behandeln, ob „so viele zerstreute Züge in ein faßliches, 
lebendiges Bild“15 zusammengefügt werden könne. 

Für Goethe lagen gerade hierin wesentliche Voraussetzungen der drama- 
tischen Formung. Auch hier gilt, was er später vom Prometheus-Fragment 
bemerkt: „Der titansisch-gigantische, himmelstürmende Sinn verlieh meiner 
Dichtung keinen Stoff16.* Scheint jenes unbedingte heroische Wollen Egmonts 
zu fehlen, die Umwelt nach einer eindeutigen Idee zu gestalten und umzu- 
gestalten, jenes dynamische Streben nach Verwirklichung außerordentlicher 
individueller Fähigkeiten, worin der Keim tragischer Vernichtung bereits ent- 
halten ist, so läßt Goethe andererseits Gegensätze wirksam werden, die 
gleichsam schon vor der Entscheidung des Einzelnen bestehen, dessen persön- 
liche Kräfte übersteigen und tiefer in der Situation selbst verwurzelt sind. 
Kein pathetisch zugespitztes Problem der Schuld und des sittlichen Gerichts 
steht im Mittelpunkt des Dramas, sondern ein grundsätzliches Ringen um die 
Existenz inmitten einer in sich selbst bewegten Welt, das Problem der inneren 
Freiheit angesichts einer bedrohenden Determinierung und Wesensverwand- 
lung durch politische und gesellschaftliche Kräfte. 

Es ist bezeichnend, daß sich Goethe bei den Vorarbeiten zum „Egmont“ 
sorgfältig nach einem „Wendepunkt der Staatengeschichte“ umgesehen hatte. 
Jedoch sollte die Betonung nicht wie im „Götz“ auf dem Untergang eines 
„tüchtigen Mannes“ zu Zeiten der Anarchie liegen, sondern auf der Ver- 
wandlung „festgegründeter Zustände, die sich vor strenger, gut berechneter 
Despotie nicht halten können“!7. Eine in sich gespannte und bewegte Lage, 
die vom Willen des Einzelnen nicht beherrscht werden kann, wird zur Grund- 
lage des Konflikts. „Höchst dramatisch waren mir die Situationen erschienen“, 
hebt Goethe hervor und findet erst dann in der „menschlich ritterlichen 
Größe“18 Egmonts einen Sammelpunkt, in dem sich die verschiedenen Einzel- 
bestrebungen verbinden ließen. Sein Interesse wird ausdrücklich nicht an 
erster Stelle durch den entschiedenen Willen oder die psychologische Eigen- 
tümlichkeit Egmonts erregt, sondern durch das typische Ereignis, an dem 
Möglichkeiten und Funktion des Menschen innerhalb des historischen Vor- 


13 Schillers Sämtliche Werke, Säkular-Ausgabe, Bd. XVI, S. 181. 
14 ebd. S. 184. 15 ebd. S. 185. 

16 Jub.-Ausg. XXIV, 234. 17 Jub.-Ausg. XXV, 118. 

18 Jub.-Ausg. XXV, 124f. 
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gangs deutlich werden. „Ich hielt mich sehr treu an die Geschichte und strebte 
nach möglichster Wahrheit!?.“ Die Deutung elementarer schicksalhafter Le- 
benszusammenhänge tritt der Menschengestaltung gleichgewichtig gegenüber. 
So ist das bunte, vielgestaltige Panorama des niederländischen Lebens in 
den einleitenden Szenen des „Egmont“ keine bloße Ornamentierung eines 
individuellen Problems, sondern verlebendigt einen typischen Vorgang des 
Umbruchs gegebener Lebensgrundlagen. Wir sehen uns in einen rasch an- 
schwellenden Strom der Ereignisse versetzt, in dem sich das idyllisch-fried- 
liche Dasein auflöst. Unheilvolle Visionen von Bedrängnis, Krieg und Ver- 
wirrung bemächtigen sich der bürgerlichen Gemüter und erwecken ein ge- 
steigertes Verlangen nach „Sicherheit und Ruhe, Ordnung und Freiheit“. 
Durch unerklärliche Impulse der Epoche, nicht durch politische, soziale und 
religiöse Gegensätze zwischen den Niederlanden und Spanien, sind die or- 
ganisch gewachsenen, „festgegründeten Zustände“ in Fluß geraten. Im fata- 
len, unpersönlichen Mechanismus äußerer Geschehnisse geht die Zeit einer 
grundsätzlichen Umwertung und wachsenden Anarchie entgegen. Echte völ- 
kische und reformatorische Bewegungen wirken zusammen mit den „unreinen 
Geistern“ demagogischer Umtriebe und machtpolitischer Bestrebungen. In 
dieser Situation allgemeinen Umbruchs, die im Grunde alle moderne ge- 
schichtliche Entwicklung sinnbildlich umgreift, ist selbst der „Große“, der 
einsichtige und verantwortliche Staatsmann nur ein Spielball „auf der Woge 
der Menschheit“. Diese Lage enthält deutlich das Goethesche „Grundmotiv 
aller tragischen Situationen, das Scheiden aus einem gewohnten, geliebten, 
rechtlichen Zustand, veranlaßt durch mehr oder minderen Notzwang, durch 
mehr oder weniger verhaßte Gewalt“2°. Nicht im eigenen Handeln und eige- 
nen Verschulden entspringt das, was den Menschen tragisch gefährdet, son- 
dern in der inneren Abhängigkeit von einer sich wandelnden geschichtlichen 
Wirklichkeit. 
Erst vor dem Hintergrund dieser dynamisch sich vollziehenden Metamor- 
phose des Lebens gewinnt die Gestalt Egmonts ihr charakteristisches Profil. 
Unmittelbarer als Margarete steht Egmont inmitten des Umbruchs, enger 
ist er mit allen Verhältnissen verbunden, vielfältig nuancierter ist der Funk- 
tionsbereich, dem er verpflichtet ist. Vor allem ist es die natürliche Bindung 
an das niederländische Volk, die sein Selbstvertrauen und seine Sicherheit 
bedingt und keine eigentliche Trennung zwischen Privatleben, Amt und den 
verbindlichen Gesetzen der bürgerlichen Gemeinschaft zuläßt. Wie dem Volk, 
so genügt auch ihm die alte rechtliche Ordnung, die auf den sogenannten 
„Freiheiten“ innerhalb des habsburgischen Reiches beruht; auch er strebt 


— 


19 Eckermann, S. 107. 

2° Jub.-Ausg. XXXV, 200. Für E. M. Wilkinson (The Relation of Form and 
Meaning in Goethe’s ‚Egmont‘, Publications of the English Goethe Society 18 
(1949), S. 180) beginnt darum das Tragische bei Goethe „at the point where a 
cell in order to grow must divide... in every farewell, even in the achievement, 
for all achievement is at the cost of infinite potentiality.“ - Zum Problem des 
Tragischen im „Egmont“ siehe auch Benno von Wiese, Die deutsche Tragödie von . 
Lessing bis Hebbel, 2. Aufl. Hamburg 1952, S. 77 #. i 
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_ weder nach einem Neuen, noch sieht er eine höhere Vollendung im Natio- 


nalen oder Separaten. Alle auflösenden und verwandelnden Tendenzen be- 
deuten das Feindliche, ganz gleich ob sie aus dem unbestimmten Weben des 


‚Zeitgeistes oder der Machtpolitik Spaniens erwachsen. Jedes revolutionäre 


oder selbst nur abstrakt vorausplanende Streben nach unbedingter Selbst- 
bestimmung wäre dem Charakter dieses Volkes unangemessen und trüge, wie 
es sich bei dem demagogischen Aufrührer Vansen erweist, das Element 


 chaotischer Unbegrenztheit als das „Schlechte“ in den gesunden Lebensbereich 


hinein. Es wäre falsch, Egmont von vornherein als den Helden des nieder- 
ländischen Unabhängigkeitskampfes zu betrachten und mit ihm ein neuzeit- 
liches Ideal völkischer Freiheit zu verbinden. Wenn Egmont die Bürger vor 
der Gewalt des Königs warnt, sie darin unterstützt, „Ruhe zu erhalten“, der 
„fremden Lehre“ zu widerstehen und nicht zu glauben, „durch Aufruhr be- 
festige man Privilegien“, so entspricht dies ganz der Situation des erzwun- 
genen Umbruchs, deren drohendste Gefahr es ist, durch Verwirrung und 


- Rebellion den Zustand der Unfreiheit überhaupt erst herbeizuführen. 


Dennoch wird von Egmont mit Recht erwartet, daß er die Situation der 
Gärung und offenen Unruhen nicht nur durchschaut und gelegentlich dämpft, 
sondern daß er die gesamte Entwicklung tatkräftig beherrscht. Äußerlich be- 
trachtet scheint er jedoch das Öffentliche in unverantwortlicher Weise dem 
Privaten unterzuordnen; man hält ihn für uninteressiert, gleichgültig, leicht- 
sinnig und von den Zufälligkeiten des Lebens getrieben. Er ist offenbar ge- 
löst von den Bindungen des Augenblicks, und doch machen ihn Offenheit und 


Selbstvertrauen „gefährlicher als ein entschiedenes Haupt einer Verschwö- 


rung“. Sein „freier Schritt“, die rasche, frohe und sorglose Lebensweise brin- 


gen ihn in den Ruf eines selbstgefälligen Intriganten, der jedoch die Mög- 


lichkeiten der geschichtlichen Lage nicht recht zu nutzen versteht. 

Hinter diesem äußeren Schein aber steht ein Mensch, der nicht mit oder 
gegen den Strom des Geschehens schwimmt, um allem Wesentlichen und 
Notwendigen menschlichen Daseins geöffnet zu sein. Dies aber bedeutet nicht 
Verzicht auf geschichtliche Wirkung, sondern gerade hierin lebt ein entschie- 


_ dener Wille, das Bedrohende gleichsam von innen her zu überwinden. Anders 


als die Regentin, die lediglich eine dynastische Ordnung verwaltet, vermag 
Egmont durch den lebendigen Zusammenhang mit den Landsleuten den Ur- 
sprung jeder geschichtlichen Entfaltung zu bestimmen. Nur bedarf es in die- 
ser Situation der Verwirrung und Spaltung nicht wie in den Hugenottenkrie- 
gen der Abwehr des von außen andrängenden Feindes, sondern angesichts 


- der ziellosen Bewegung einer innerpolitischen Stabilisierung. Deshalb fällt 


kam Dale Hardt 


ihm die bedeutende, wenn auch wenig heroische Aufgabe zu, jeder neuen 
Unruhe wie überhaupt allen extremen Tendenzen der Zeit durch „Offenheit, 
Gutherzigkeit, Nachgiebigkeit“ entgegenzuwirken. Es ist ein bewußtes Ver- 
halten, das nicht völlig seinem innersten Wesen entspricht, sondern durch 
die Lage von ihm gefordert wird. In „Hermann und Dorothea“ sind es Liebe 
und Vertrauen, in den „Unterhaltungen“ ist es das „Gespräch“, wodurch die 
schicksalhaften Gewalten in einem geistig-sittlichen Bereich überwunden wer- 
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den; hier sind es persönliche Tapferkeit und opferwillige Hingabe an „den 
ganzen freien Wert des Lebens“, die das Bedrohende durch die Wirkung 
nach allen Seiten und den Zusammenhang mit dem menschlich Gemeinsamen 
bannen sollen. Egmont „nimmt das Ernstliche scherzhaft“, weil er sich nicht 
im Einzelnen und Individuellen binden will und weiß, „daß der schon tot ist, 
der um seiner Sicherheit willen lebt.“ Er umfängt und durchdringt alles 
Wirkende in seiner lebensfrohen und scheinbar „unpolitischen“ Beweglichkeit, 
ohne von Genußsucht und Leidenschaft beherrscht zu sein, aber auch ohne 
spekulativ planend vorauszudenken, „zu raten, zu verbinden, was nicht zu 
erraten und zu verbinden ist, das Schicksal eines kommenden Tages.“ 

In diesem Vertrauen zum Leben, von dem er sich getragen fühlt, liegt an- 
gesichts der wachsenden Verdüsterung und Bedrohung etwas Unerhörtes, 
das vielleicht zur Frage berechtigt, ob nicht Egmont als „nobel-populärer und 
sträflich sorgloser Grandseigneur“, wie Th. Mann meint, als „dämonisch 
leichtsinniger Liebling der Götter und Menschen“?! im Grunde das Gesetz 
des Handelns verspielt und den Auftrag einer historischen Stunde verfehlt. 
Ist er nicht in verblendeter, traumwandlerischer Weise zu sehr auf sich selbst 
bezogen, um an der wahren Entwicklung der Dinge wirksam teilzunehmen? 

Wir sahen, daß das Eigentümliche der Egmontschen Lebensform in dem 
fruchtbaren, ungebrochenen Zusammenhang mit seinem Volk bestand, wes- 
halb von Anfang an jede Möglichkeit ausgeschlossen bleibt, das Geschehen in 
„gewissenlosem“, ichbezogenem Eingriff zu beherrschen und umzuformen. 
Goethe richtet sich nicht auf das Subjektive, sondern auf das wesentliche, 
schicksalsbestimmende Verhältnis zum Ganzen, dem der Einzelne in Dienst und 
Auftrag untergeordnet bleibt??. Darum kommt das Bild des Wagenlenkers 
und des Reiters der inneren Situation Egmonts am nächsten, denn es ver- 
dichtet das Getragen- und zuweilen Fortgerissenwerden von Kräften, mit 
denen sich der Mensch verbunden weiß, die aber seine eigenen weit über- 
steigen. Gerade im Strom allgemeiner Verwandlung fühlt sich Egmont von 
elementaren Impulsen vorangetrieben: „Wie von unsichtbaren Geistern ge- 
peitscht, gehen die Sonnenpferde der Zeit mit unsers Schicksals leichtem 
Wagen durch...“ Aber es fehlt in diesem determinierenden Fortgang der | 
Entwicklung weder der Wille noch die Möglichkeit, eine Erfüllung zu er- ' 
streben, „mutig gefaßt die Zügel festzuhalten“ und aus dem Innern seines 
Wesens heraus auf das Gegebene einzuwirken. Jedoch lebt darin kein prome- 
theischer Stolz des eigenen Vollbringens, sondern das Empfinden, in der Hand 
höherer Mächte zu sein und das vorgezeichnete Wachstum zu vollenden2. 
Nur im Sinne einer notwendig sich entfaltenden Realität des Menschlichen 
erwachsen dem Einzelnen gestaltende Kräfte. „Ich handle, wie ich soll“, be- 
tont Egmont, gemäß der allgemein verbindlichsten Forderungen, „in allem 


2! Thomas Mann, Phantasie über Goethe, Neue Studien, Stockholm 1948, S. 57. 
® Vgl. auch: An Schiller 9. Dez. 1797; Eckermann, $. 478; Jub.-Ausg. XXXVIII, 84; 
Goethes Gespräche, hrg. v. Biedermann, Leipzig 1909, Bd. II, S. 250. 


2® So auch in „Seefahrt“: „Mit dem Schiffe spielen Wind und Wellen / Wind und 
Wellen nicht mit seinem Herzen.“ 
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| nach seinem Gewissen“, und nicht im eigenwilligen Festhalten an subjektiven 


Vorstellungen und Trieben. 

Egmont steht vor der Aufgabe, einer im Werden begriffenen Zeit, die 
gewaltsam der Geburt eines Neuen entgegeneilt, mit inneren Vermögen zu 
begegnen, ohne sich völlige vom Strom des Geschehens mitreißen zu lassen 
oder sich in bloß retardierendem Beharren diesem Urphänomen aller ge- 
schichtlichen Entwicklung entgegenzusetzen. Sowohl seine ausgleichende Hal- 
tung im öffentlichen Wirken als auch sein persönlicher Mut entspringen beide 
dem Bestreben, einen Raum menschlicher Entscheidung offen zu halten und 
nicht in den fatalen Mechanismus reiner Machtpolitik noch in das Relative 
eudämonistischen Denkens zu geraten. Der Umbruch entbindet gewaltige 
Lebensenergien, die aber nur dann zur bedrohenden Verwirrung führen, 
wenn die richtunggebenden Einflüsse nicht mehr vom Menschlichen ausgehen, 
wenn sich der Verantwortliche selbst der zügellosen Dynamik überläßt und 


- den Anspruch auf Freiheit aufgibt. Die bedeutende Entscheidung Egmonts 


liegt darin, daß er das Sein-Sollende, menschlich Verbindliche natürlich 


 Gesetzmäßige innerhalb seines Lebensbereiches zum allein maßgebenden 
"Prinzip erhebt. Selbst in dem, was er unmittelbar und spontan empfindet, 


denkt und tut, wächst seine Haltung zu diesem Unbedingten heran, und er 


wird darin jenem „Realisten* Schillers vergleichbar, der „durch die ganze 
Haltung seines Lebens die Selbständigkeit... der menschlichen Natur“ be- 
_ weist und „würdiger handelt, als er seiner Theorie nach zugibt.... Der wahre 


 Realist nämlich unterwirft sich zwar der Natur und ihrer Notwendigkeit, aber 
nicht ihren blinden und augenblicklichen Nötigungen. Mit Freiheit um- 
 faßt und befolgt er ihr Gesetz, und immer wird er das Individuelle dem 
- Allgemeinen unterordnen .. .24.“ 


Dies bestätigt sich vor allem in dem entscheidenden Gespräch mit Oranien. 


 Egmonts Einstellung wird hierin nicht durch sein innerstes Wesen bestimmt, 
- sondern ergibt sich als Konsequenz einer tieferen Einsicht, einer Hingabe ans 
- Notwendige und als sittliche Verpflichtung. Was als „Verblendung“ bezeich- 
net werden kann, beruht auf einem hohen Grad der Bewußtheit und Ge- 
_ sinnung, nicht aber auf seinem „grenzenlosen Zutrauen zu sich selbst.“ Gewiß 


_ will Goethe niemals die konkrete Eigenart seines Helden, das Gesetz „wonach 


_ er angetreten“, leugnen und kann auch hier nicht „ohne ein lebhaftes patho- 
_ logischen Interesse“25 auskommen. Aber neben den Drang nach Wachstum 


und Icherweiterung tritt für Egmont jetzt die Sorge um das Allgemeine, tritt 


‚die Erfahrung der „Ananke“, des nötigenden Muß’ von „Bindung und Ge- 
setz“, sowie das „Wandelnde“ des Zufälligen (Tyche) und das Bindende, 


| Mäßigende und Formende der Liebe?%. Alles das mündet in eine Art Urform 
_ geschichtlicher Existenz, in welcher der Zusammenhang von Menschsein und 
_ Schicksal in seinen unwandelbaren Voraussetzungen die Darstellung in sinn- 
_bildlicher Weise beherrscht. 


} 
E 
f 


24 Schiller, Säk.-Ausg. XII, 260 u. 262. 
25 An Schiller 9. Dez. 1797. 
2° Jub. es II, 356 ff. 
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Goethe war der Ansicht, im Trauerspiel könne und solle „das Schicksal, 
oder welches einerlei ist, die entschiedene Natur des Menschen, die ihn blind 
da und dort hin führt, walten und herrschen; sie muß ihn niemals zu seinem ı 
Zweck, sondern immer von seinem Zweck abführen“?”. Entgegen jeder nur: 
subjektiven und rationalen Zielsetzung begreift auch Egmont seine Existenz! 
nicht als feste, in sich geschlossene Einheit, sondern als rasch sich entfaltender : 
Werdeprozeß, als eine aus vielen Verhältnissen und Kräften sich nährende: 
Funktion und lebendige Entwicklung. „Eines jeden Tages hab’ ich mich ge- 
freut, an jedem Tage mit rascher Wirkung meine Pflicht getan, wie mein ı 
Gewissen mir sie zeigte“, aber ein „sonderbares Schicksal“ löst ihn von der ' 
„schönen, freundlichen Gewohnheit des Daseins und Wirkens“, erlegt ihm . 
eine neue Entschiedenheit auf, die in dem einfachen Entschluß gipfelt, für 
die Freiheit, die Autonomie des Menschen einzutreten, und zwar gerade dort, 
wo diese vom allgemeinen Umbruch am meisten bedroht ist. Dies ist die Ent- 
scheidung eines „nach innen geführten Menschen“?®, der in sokratischer Ge- 
wißheit, aus geistig-sittlicher Freiheit die Grenze zu ziehen vermag zwischen 
unendlichen Möglichkeiten und absoluter Wirklichkeit. Frei von jeder titani- 
schen, triebhaften oder willkürlichen Selbstbehauptung vollzieht Egmont einen 
„Durchbruch zum Leben“, zur „reineren Gestalt“?? seines Wesens, indem er 
im einfachen Bewahren menschlicher Integrität und Tapferkeit menschliche 
Freiheit als geistige Teilhabe an einer überpersönlichen Ordnung verwirk- 
licht. 

Der Grund dieser Haltung liegt ja keineswegs in der Mißachtung der 
Warnungen des klugen Oranien, sondern in der unumstößlichen Rang- 
ordnung, die Egmont innerhalb des Gegebenen anerkennt. Wo Oranien rät, 
sich dem Brennpunkt des Geschehens um künftiger Aufgaben willen zu ent- 
ziehen, bleibt Egmont verharrend stehen in dem Bewußtsein, daß der ver- 
hängnisvolle Einbruch des Chaotischen in Form von Despotie und Gewalt- 
tat sich wohl vollziehen kann, sich aber nicht notwendigerweise vollziehen 
muß. Egmont sieht durchaus eine Möglichkeit, durch Offenheit und Zutrauen 
den Beweis der Rechtschaffenheit und Loyalität der Niederländer zu er- 
bringen und durch diese Verbundenheit mit dem Reichsorganismus über Gunst 
oder Willkür des Königs hinaus seinem Volk Sicherheit zu schaffen. Ange-. 
sichts einer solchen Haltung wäre jede Tyrannei der Spanier „Torheit“ und 
Selbstvernichtung: „... und wollten sie meuchelmörderisch an unser Leben? -— 
Sie können nicht wollen. Ein schrecklicher Bund würde in einem Augenblick 
das Volk vereinen.“ Dieses Gesetz erkennt auch Oranien an, ohne es inmitten 
der Wandelbarkeit der Verhältnisse vertreten zu wollen. Wie leicht wären 
seiner Meinung nach die Begriffe zu vertauschen und Egmont in das boden- 
lose Spiel der Gewalt und Intrige hineingezwungen. Aber Egmont weiß, daß 
gerade Alba mit allen Mitteln um die Auflösung dieser legitimen Grundlage 
der gewachsenen Ordnung ringt, daß in diesem Problem der gesamte Kon- 


®" An Schiller 26. April 1797. 2 Jub.-Ausg. XXXVI, 150. 
®® Robert Petsch, Einleitung zu „Egmont“ in Goethes Werken, Festausgabe des 
Bibl. Inst. Bd. VI, S. 416. 
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flikt kulminiert. Es bedarf darum für ihn keines gewaltsamen Entschlusses, 
um entweder die Immunität vor der Willkür im Bestehen auf dem Gegebenen 
zu suchen oder die Tyrannei durch die Hingabe seiner Persönlichkeit in ihrer 
vollen Gefahr zu entlarven. 
Ginge es nur um die sinnliche Gewalt oder das Fortbestehen der kausalen 
Zusammenhänge, so hätte der Schachspieler Oranien, der im Ringen rein 
politischer Größen nichts Absolutes, keine endgültigen Begrenzungen und un- 
lösbaren Bindungen anerkennt, durchaus recht: das Opfer wäre sinnlos, die 
reine Relativität des Irdischen müßte die aus „Treue und Glauben“ ge- 
wonnene Haltung aufheben. Aber Egmont geht es nicht um blosses Über- 
leben, sondern um Sinn und Würde der menschlichen Existenz. Sein Ge- 
wissen, d. h. sein Mit-Wissen (conscientia) um höhere und umfassende Da- 
seinsgesetze offenbart ihm deutlich die Grenze, an der sich der Einzelne für 
oder gegen die anarchischen Kräfte entscheiden muß. In diesem Bereich des 
-Möglichen hängt es noch ganz vom Ich ab, ob die gewaltsame Mechanik des 
Geschichtlichen Wirksamkeit erlangt oder ob diese entgrenzende Dynamik 
' den Formkräften des Menschlichen untergeordnet bleibt. Sich aus Klugheit 
und vorsorglicher Kalkulation mit dem Unvermeidlichen abzufinden und das 
 zweifelhafte Wagnis einzugehen, dem Übel einer „schrecklichsten Verwir- 
rung“ und Verwüstung „klug und kühn“ entgegenzugehen, bedeutet nichts 
Geringeres als die Unterwerfung unter das Prinzip zeitlicher Verwandlung. 
„Dein Weigern ist das Signal, das die Provinzen mit einem Male zu den 
Waffen ruft, das jede Grausamkeit rechtfertigt, wozu Spanien von jeher den 
_ Vorwand gehascht hat.“ Zwar sucht Oranien das Abgründige, die determi- 
nierende Offenheit gegenüber den ziellosen Unruhen rationalistisch zu über- 
spielen, er verspielt dabei aber fast unmerklich jede weitere Möglichkeit zu 
wählen und zu unterscheiden und entwürdigt sich zum geheimen Mitspieler 
- der Albaschen Intrigen, ähnlich wie in „Iphigenie“ inmitten der verführeri- 
schen Klugheit des tatkräftigen Pylades das Gesetzlose und Verwirrende er- 
- neut aufbricht und Iphigenies geistige Stellung bedroht. Oranien läuft Gefahr, 
- „sich selbst verdächtig zu werden“ und den „inneren Tod“ jener zu sterben, 
-die um der eigenen Sicherheit willen im schrankenlosen Spielertum des 
_ Intellekts die geistigen und ethischen Grundlagen der Persönlichkeit ver- 
- nichten. 
Demgegenüber setzt Egmont sein Leben ein, um dem Übel an der Wurzel 
zu begegnen, aber er bleibt frei von Schuld. Man hat ihm vorgeworfen, daß 
er dem Geschichtlihen nur als „kenntnisloser, gutgläubiger Dilettant“3® 
gegenüberstehe oder zu sehr in seiner individuellen „Sehweise“s! befangen 
sei; daß er beinahe „kindlich“?2 leichtsinnig, „wie besessen von sich selbst, 
verblendet gegen äußere Gefahr“, im starren „Durchsetzen“ und „Aus- 


 % Emil Staiger, Goethe, Zürich 1952, Bd. I, S. 292. 

31 E,M. Wilkinson, a. a. O. S. 163. 

32 Hans Böhm, „Egmont“, Ztschr. f. dt. Bildung 17 (1941), S. 181. 

3 Kurt May, Einführung zu „Egmont“, Goethes Werke, Gedenkausgabe, Zürich 
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leben“s4 seiner Eigenart das Unglück herausfordere und sich somit an ihm: 
eine tragische „Selbstzerstörung der dämonischen Seele“35 notwendig voll- 
ziehe. Solche Urteile gehen davon aus, daß Egmonts Haltung im wesent-- 
lichen etwas Subjektives und Einmaliges wäre, und daß andererseits die letzt-- 
gültige Wahrheit nicht im Menschlichen, sondern im objektiven Geschichts- - 
prozeß zu suchen sei. Dagegen belehrt uns Goethe, daß erst der von inneni 
her durchdrungene Schicksalsbereich die eigentlich menschliche Wirklichkeit 
ist, die in diesem Vorgang zur Handlungsgrundlage wird. Dem entspricht, , 
daß Egmont auf der Ebene des Seelisch-Humanen niemals einen Zustand | 
unangefochtener Sicherheit erreicht, sondern daß er sich zum Dasein einer! 
„edlen Seele“ erst in der tragischen Erfahrung schrittweise emporringt, wobei | 
seine Tapferkeit nicht sein Wesen vollendet, sondern zur Bedingung wird | 
für eine Entwicklung über die jeweils begrenzte Individualität hinaus. Das ; 
Wagnis menschlicher Freiheit verwirklicht sich hier in der Entscheidung gegen ı 
das Gegebene und scheinbar „Nötigende“ des dialektischen Geschehensab- : 
laufs. 

Daß Egmont der Intrige und dem Verrat erliegt, beweist nicht, daß dieses : 
Wagnis mißlingt. Von Anfang an ist das Vernichtende gegenwärtig; im 
friedlichen Wettkampf des Schützenfestes brach das Tödliche in Vorstellungen . 
von Krieg und Verwirrung auf; jetzt lebt es in der „Sorglichkeit“, die Oranien 
auf Egmont überträgt, dem Zweifel, ob sich das innere Sollen gegen das von 
außen herandringende Müssen behaupten kann, ob der Einzelne zwischen 
Selbstbestimmung und Determination noch zu wählen vermag. Diese Sorg- 
lichkeit entspringt nicht der Fürsorge um das allgemeine Wohl, sondern der 
skeptischen Reflexion, dem „sinnenden“ Voraussehen eines scheinbar unver- 
meidlichen Übels. Ein solches Kalkül untergräbt die Tapferkeit, macht die 
ethische Verpflichtung und Legitimität des verantwortlichen Geistes vom 
Sinnlichen und Individualistischen her verdächtig und ist darum der Furcht 
verwandt. Dies aber ist ein „fremder Tropfen“ in Egmonts Blut, den seine 
„gute Natur“ mit ihren besten Kräften, nämlich denen der Liebe und wahren 
Verantwortung, wieder ausscheidet. 

Dasselbe wiederholt sich noch zweimal in diesem Drama. Im Kerker be- 
droht ihn in weit stärkerem Maße die Sorge, steigt beim „Klang der Mord-. 
axt“ mit dem Gefühl in ihm auf, daß die „verräterische Gewalt“ überwindet, 
an den Kern seines Herzens rührt, den festen, hohen Stamm vor der Zeit 
untergräbt, kurz, daß das Seelische den sinnlichen Mächten erliegt. Der 
Moder des Grabes, die völlige Einsamkeit und Trennung vom Ganzen durch 
ein „starrendes“, nur noch widrig begrenztes Leben scheint ihn ganz dem 
Sinnlichen und Mechanischen auszuliefern. Aber er erkennt: „Dich macht der 
Zweifel hilflos, nicht das Glück.“ Der Gedanke an Liebe, Treue, Freund- 
schaft und Vertrauen sowie der Glaube an eine göttliche Gerechtigkeit geben 
ihm die innere Freiheit zurück und stellen die Harmonie zwischen der abge- 


% Ernst Zimmermann, Goethes Egmont, Halle 1909, S. 39; ähnlich audh H. U. Voice 
Individualität und Tragik in Goethes Dramen, Zürich 1949, S. 208. 
35 Benno v. Wiese, a.a.O. S. 89. 
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sonderten Individualität und den umfassenden Seinsverhältnissen wieder 
her. Mag dies hier nur seelische Wirklichkeit sein, mehr Wunsch und Traum, 
sie muß sich nach den ewigen Gesetzen der Natur auch in der weiteren Ent- 
wicklung des Menschlichen erfüllen. Und wo er erneut sein Todesurteil als 
die „freche Tat der Ungerechtigkeit“ hinnehmen muß, wird er unvermutet, 
aber gemäß derselben Ordnung und Wahrheit, durch die Liebe Ferdinands 
„der Sorgen los und der Schmerzen, der Furcht und jedes ängstlichen Ge- 
fühls.“ Denn sein Leben, sein innerstes Hoffen und Streben, begrenzt und 
überwindet der individuelle Tod nicht mehr. „Ungehindert fließt der Kreis 
innerer Harmonien.“ Die Sorge wirkt bei Goethe stets auch als affırmative 
und erschließende Kraft, die das Seelische von den strengen Bindungen des 
Sinnlichen ebenso wie des bloß Rationalen löst?®. Iphigenie nennt die Sorge 
„edel“, die sie warnt, ihre wahre Funktion dem Eigenen nicht unterzuordnen 
und um ihrer und Orests Sicherheit willen sich im Menschlichen nicht zu be- 
trügen und zu verwirren. Den alten Faust trennt die Sorge, ob er sie aner- 
kennt oder nicht, durch Erblindung vom Äußeren, damit im Inneren „helles 
Licht“ erscheine. 

Wenn es Egmont gelingt, „von seiner Stirne die sinnenden Runzeln weg- 
zubaden“, so bedeutet das nicht, daß er „narzißhaft“ in sich selbst befangen 
oder durch „Erotik“3” von seinen Verpflichtungen abgelenkt würde. Er be- 


 freit sich vielmehr gerade von der unfruchtbaren, erniedrigenden Befangen- 


heit im Subjektiven und tritt aus der verführerischen Sphäre spekulativ ge- 
wonnener Wahrscheinlichkeiten in die des Notwendigen zurück. Was ihn mit 
Klärchen verbindet, ist keine idyllische Traumwelt jenseits alles Politischen, 
sondern verkörpert im Einzelnen und in verinnerlichter Form die vielfältigen 
Beziehungen der Liebe und des Vertrauens, die seine Stellung in der Ge- 
meinschaft begründen und grundsätzliche Fundamente der gesamten Ordnung 
darstellen. Klärchens „ruhiger, offener, glücklicher und gekannter“ Egmont 
steht keinen Augenblick außerhalb der geschichtlichen Entscheidung. Nur auf 
rationaler und individualistischer Ebene scheinen die klugen Argumente 
Oraniens unwiderlegbar; im Hinblick auf das Wesen des Volkes und der 


Eigentümlichkeit der Gefahr sind sie ebenso falsch und verderblich wie die 
_ Binsenwahrheiten eines Vansen. 


Auch die launische, scheinbar ganz unzeitgemäße Maskerade Egmonts dient 
nicht zur Erhöhung eines privaten Liebesspiels, sondern macht in ganz un- 
mittelbarer Weise die weitesten Grundlagen seiner geistigen und politischen 
Existenz offenbar. Ohne Bruch und Pathetik vereint sich der Liebhaber Eg- 


* mont mit dem Vertreter einer höheren Idee des Reiches, der niederländische 


Graf mit dem spanischen Granden, eine Verbindung von Menschlichem und 
Geschichtlichem, die im Goldenen Vliess sinnbildlichen Ausdruck findet, dem 


„Zeichen alles Großen und Kostbaren, was man mit Mühe und Fleiß verdient 


=“ Vgl. Paul Stöcklein, Wege zum späten Goethe, Hamburg 1949, $. 67-124; Heinz 
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Moenkemeyer, Erscheinungsformen der Sorge bei Goethe, Beitr. z. dt. Phil. Bd. II, 
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und erwirbt.“ Nichts ist hier bloßes Gewand oder gefälliger Schein. Die 
Gunst des Königs, die geheime Zuneigung der Regentin, die Anhänglichkeit 
der Provinzen, über deren wahre Potenzen er sich keinen Illusionen hingibt, 
sowie die seiner Liebe vergleichbare Auszeichnung einer unantastbaren Rit- 
terschaft, die ihm die „edelsten Freiheiten“ gewährt - alles dies bedeutet für 
ihn sowohl Lebensgrundlage als auch geistigen Anspruch und sittliche Ver- 
antwortung. Indem er aber von innen her schöpferisch diese Tradition durch- 
dringt und in edler Gesinnung, Liebe und natürlicher Vernunft allein maß- 
gebende Prinzipien anerkennt, tritt er zu den dynamischen und dämonischen 
Gewalten der Zeit in unausgleichbaren Gegensatz. 

An dem Problem der inneren Bewältigung der nicht „anerkannten“ dämo- 
nisch-elementaren Schicksalsmächte wurde Goethe besonders gegen Ende des 
Dramas die eigentliche „Würde des Gegenstandes“ bewußt. Muß nicht das 
Überhandnehmen der Tyrannei, die Realität des ungeheuren Verrats am 
Menscllichen die Haltung des Vertrauens und der Liebe völlig in Frage 
stellen? Wird nicht im Erliegen der äußeren Vermögen Egmonts jede weitere 
Wirkung seiner Persönlichkeit aufgehoben, was ihn an sich selbst und jeder 
vernünftigen Weltordnung zweifeln lassen müßte? Auch das Schicksal Klär- 
chens offenbart deutlich, daß der Einzelmensch ohne sein Zutun und Ver- 
schulden an eine fühllose Mechanik des Geschehens ausgeliefert sein kann, 
wobei die Seele in Furcht und Verzweiflung zu ersticken droht. Jedoch zeigt 
sich gerade hier, daß Existenz und Wert bei Goethe nicht identisch sind. Das, 
woran Egmont glaubt und festhält, steht zu den rationalen, opportunistischen 
und machtgierigen Agitationen Albas sowie zur Haltung Oraniens und der 
Unentschiedenheit des Volkes in keinem dialektischen Gegensatz, sondern 
bildet im organisch-polaren Spannungsgefüge gleichsam eine andere Dimen- 
sion. Egmont befindet sich in diesem Sinne im Zustand eines volleren und 
umfassenderen Lebens, im Besitz absoluter Maße und schöpferischer Impulse, 
die über seine Person hinausreichen. Gerade er kennt die Grenze, die Alba 
töricht und frevelhaft überschreitet, den äußersten Bereich des Menschlichen, 
das „Offene“ und Ungebundene rein dynamischer Bewegungen, die vom 
Individuum nur als Vernichtung erfahren werden kann. Zwar mag dieses 
„heraklitische“ Prinzip reiner Verwandlung, wie wir mit Nietzsche annehmen 


BEN 


können, im Ganzen förderlich sein, für die dem Menschen angemessene Ord- 
nung bleibt es eine „wo nicht entgegengesetzte, doch sie durchkreuzende 


Macht.“ Nicht als Verbesserer der Welt, sondern als Retter des Menschlichen 
gewinnt Egmont seine tiefere Funktion. 
Es geht dabei nicht darum, sich mit der Wandlung der geschichtlichen Vor- 


gänge ins Unmenschliche abzufinden und in einem mythisch-humanen Be- 


reich Trost und Bergung zu suchen, sondern angesichts der extremen Aus- 
schließlichkeit und des Nihilistisch-Absurden dieses Geschehens durch den 
vollen Einsatz des Lebens die Gefahr innerer Zerstörung zu überwinden. Nur 
in diesem Zusammenhang wird das reine, unverschuldete Leiden zur höchsten 
Aktivität, entspringen dem Opfer schöpferische Kräfte. Da vom König selbst 


die Zerstörung der Seinsordnung ausgeht, indem er an die Substanz des 
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innerlich bereits gefährdeten Volkes rührt, liegt schon in der Entlarvung 
dieser Ungerechtigkeit und Erhöhung der Krise der Ansatz zur Entbindung 
überwindender Abwehrkräfte. Dazu gehört jedoch, daß man an einen Be- 
stand, eine bleibende Mächtigkeit dämonischer Entwicklungen nicht glaubt, 
und daß eine „Überwindung des Lebenstriebes durch die Macht des Geistes“38 
möglich ist. Für Egmont ist Alba nur insofern machtvoll, als die „strenge, 
kühne, unbedingte Habsucht“, die seinem Handeln zugrunde liegt, etwas zu 
verzehren und aufzulösen findet. Goethe läßt uns erkennen, daß trotz der 
imposanten Geistesstrenge und Klugheit das gesamte Dasein Albas als ein 
wohlberechnetes Spiel von Glück und Gelegenheit aufzufassen ist, welches im 
Kern eine rein mephistophelische Verneinung darstellt. Alba lebt von der 
Hinfälligkeit und Unzulänglichkeit des Lebens, aber er kann trotz der „unbe- 
schränkten Eingriffe der höchsten Gewalt“, die er sich anmaßt, den „Eigen- 
sınn des Schicksals“ nicht brechen. Wille und schlaue Berechnung schaffen 
keine innere Konsequenz, Folge und Fruchtbarkeit. In seinem entmensch- 
lichten System aus Willkür, Habgier und Gewalttat bleibt alles relativ, in 
der Schwebe, im Wesenlosen. „So zwingt dich das Geschick denn auc, du 
Unbezwinglicher! ... wie in einen Lostopf greifst du in die dunkle Zukunft: 
was du fassest, ist noch zugerollt, dir unbewußt, sei’s Treffer oder Fehler!“ 
Nur in diesem Bereich unbegrenzten Zufalls entfaltet sich jene alles Sittliche 
durchkreuzende, vom Geistigen nicht aufzulösende, mit den notwendigen 
Elementen willkürlich schaltende Kraft des Dämonischen. 

Alba hat in sinnbildlicher Weise eine „Milderung“ seiner krassen morali- 
schen Nichtswürdigkeit erfahren. Der im Anschluß an Herder, den französi- 
schen Minister Necker und vor allem an Möser3® gewonnenen Auffassung von 
einer organisch gewachsenen, patriarchalischen Ständeordnung widerspricht 
nicht so sehr der machtgierige Willensmensch und halbsüchtige Despot als der 
im prinzipielleren Sinne gesetzlose Verwandler, der Verrat übt am Mensch- 
lichen, indem er unter dem Schein der Legitimität versucht, „was Tausende 
nicht tun sollen... sich allein freimachen, jeden seiner Wünsche befriedigen, 
jeden seiner Gedanken ausführen zu können.“ Gegenüber dem Vermögen 
Egmonts, sich an umfassende und natürliche Ordnungsprinzipien zu binden, 
ist Albas „Freiheit“ etwas Relatives und wird dazu verwandt, das Wesen 
eines gesunden Volkes willkürlich zu verändern, den „inneren Kern ihrer 
Eigenart (zu) verderben.“ Die hier zugrunde liegende Anarchie, das im 
konsequentesten Sinne Negative, gibt Alba jene „unglaubliche Gewalt“, die 
durch nichts zu überwinden ist als „durch das Universum selbst, mit dem sie 
den Kampf begonnen.“ 

Goethe schließt zwar die sittliche Wertung nicht aus, stellt aber die Wir- 
kung des Dämonischen auf den Menschen und dessen Überwindung in den 
Mittelpunkt der Darstellung. Wo „unbegrenzte Tatkraft und Unruhe“ dem 
seelischen Seinsbereich ausschließlicher entgegenwirkt, entfaltet sich das Dä- 


38 Kurt May, a. a. O. S. 1140. 


 ® Vgl. Friedrich Sengle, Das deutsche Geschichtsdrama, Stuttgart 1952, S. 29 u. 34. 
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monische, wie K. Jaspers sagt, mehr „im Schicksal und der Individualität 
als einer Verbundenheit‘.“ Wie aber kann diese strenge Verknüpfung 
durchbrochen werden? Das verzweifelnde Klärchen in ihrer leidvollen Be- 
schränktheit auf das Persönliche und der isolierte Egmont in der Einsamkeit 
des Kerkers belehren uns, daß das rein Individuelle nicht zu retten ist, es. 
mag sich so ideal erweisen, wie es Herder an Goethe selbst pries, als „klarer, 
universaler Verstand, das wahre innigste Gefühl, die größte Reinheit des 
Herzens#!.“ Goethe war überzeugt, daß „jeder außerordentliche Mensch“ 
dazu berufen sei, „eine gewisse Sendung“ zu vollführen, danach aber von 
„feindlichen Dämonen“ wieder vernichtet würde. Auch Egmont soll nicht 
seine einmalige, individuelle Lebensform erfüllen, sondern durch seine Wir- 
kung, seinen Dienst an einem Gemeinsamen und Notwendigen, erfährt er 
eine ans Mythische grenzende Erweiterung des Ich. Sein Erliegen vor der 
Ungerectigkeit und Willkür wird weder nur von einer erhabenen sittlichen 
Idee überhöht, noch ist eine barocke Entrückung der geläuterten Seele ins 
Jenseits möglich, sondern ganz innerhalb der gegebenen Lebensvorgänge wird 
Egmonts Schicksal kraft des von Beginn an entfalteten engen Zusammenhangs 
mit der menschlichen Gemeinschaft zum Sinnbild des allgemeinen Geschicks 
und gewinnt darin volle geschichtliche Wirksamkeit. Sein Tod offenbart das, 
was im umfassenden Sinne ist und sein soll und wird durch diesen Sendungs- 
gehalt zu etwas durchaus Positivem. 

Aber diese ins Künftige wirkende Geistigkeit verlangt eine dramatische 
Gestaltungsform, die sich kaum verallgemeinern läßt. Um im Los eines Ein- 
zelnen die weiteste Entwicklung der Menschheit lebendig zu machen, ohne 
weiteste historische Geschehnisse auf die Bühne zu bringen, dazu bedarf 
Goethe einer Art mythisch-sinnbildlicher Verdichtung extensiver Erfahrungs- 


bereiche. Diese findet er in den Komplexen der sittlichen Entscheidung, der 


inneren Verwachsenheit mit der Gemeinschaft und der daraus entspringenden 
Verantwortung, der Tapferkeit, Liebe und Freiheit, die in gesteigertem 
Maße die Tendenz einer bewußten Wertsetzung enthalten. Darin liegt eine 
Überwindung, nicht Umgehung, des Gefährdenden, die in der sogenannten 
„reinen“ Tragödie nicht möglich ist. Das Drama endet nicht in der ausweg- 
losen, alles verschlingenden Vernichtung und heillosen Gespaltenheit lebens- 
bestimmender Kräfte, sondern mit einer Entwicklung, die den Ausblick auf 


Sieg und Rettung enthält“. Goethe hat jede als absolut erscheinende Zer- 
störung des Lebens in die Sphäre des rein Materiellen verwiesen, sie als 


„versifizierte Passionen solcher Leute, die sich aus äußeren Dingen ich weiß 


# Karl Jaspers, a. a. O. S. 169. 

#1 Schillers Briefe, hrg. von Fritz Jonas, Stuttgart 1892-96, Bd. I, S. 383. 

42 Fckermann, $. 542. 

# vgl. hierzu Robert Petsch, Goethe und das Problem des Tragischen, Jahrbuch der 
Goethe-Gesellschaft 4 (1917), 8-41; Christian Janetzky, Goethe und das Tragische, 
Logos 16 (1927), 16-81; Oskar Walzel, Vom Wesen des Tragischen, Euphorion 34 
(1933), 1-37; Heinrich Weinstock, Die Tragödie des Humanismus, 3. Aufl. Heidel- 
berg 1956, 287-255. 
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nicht was machen“4* abgelehnt, da sie aus der „Niederträchtigkeit“#, nicht 
aus der geistigen Natur des Menschen hervorgeht. Dem entspricht der in der 
„Nachtlese zu Aristoteles’ Poetik* unternommene Versuch, die Katharsis der 
griechischen Tragödie als „aussöhnende Abrundung“4 zu kennzeichnen. Die- 
ses „Abrundende* der Gestaltung führt auch hier über das individuelle 
Schicksal hinaus in einen objektiven, von ewigen Gesetzen durchwalteten Be- 
reich, der Egmont nur in der Vision, der perspektivisch-allegorischen Verkür- 
zung der notwendigen Entfaltung des Kommenden offenbar werden kann. 

Diese eigene Formmöglichkeit Goethes wird vor allem in den beiden Ker- 
kerszenen des letzten Aktes deutlich. Wir sahen, daß die Sorge so lange Ge- 
walt über Egmont besitzt und den Mord „vor der Zeit“ im zweifelnden Ge- 
müt vollzieht, als sich Egmont in seiner kreatürlichen Einzigkeit und Ab- 
sonderung empfindet. Jedoch kehrt ihm die Gewißheit zurück, daß er nicht 
ohne die Gemeinschaft „mit viel Tausenden“, aber auch diese Gemeinschaft 
nicht ohne das Prinzip seines Wesens, ohne Freiheit und Liebe, zu existieren 
vermag. Nur durch diesen engen Zusammenhang konnte er mit den „wech- 
selnden Bildern“ des Todes „wie mit den übrigen Gestalten der gewohnten 
Erde“ gelassen leben. „Wo wir die Menschheit ganz und menschliche Begier 
in allen Adern fühlen“, ist die begrenzende, der Tragik unterworfene Ein- 
maligkeit der Person aufgehoben, und wie wir „dem erdgeborenen Riesen 
gleich, von der Berührung unserer Mutter Erde kräftiger uns in die Höhe 
reißen“, so findet Egmont in mythischer Gemeinschaft nicht das grundsätzlich 
Andere, Traumhaft-Unwirkliche, sondern das Eigentliche seiner Natur. Ver- 
trauen, Liebe und Gerechtigkeit sind nicht das Betrügende und Verklärende 
gegenüber einer nicht mehr tragbaren Wirklichkeit, sondern das jedem 
menschlichen Dasein wesentlich Eigene und zutiefst Notwendige. 

Zwar verliert Egmont auf diesem Wege alles „Zweckhafte“; jede Hoff- 
nung auf persönliche Befreiung durch die sich versammelnden Freunde ist 
nutzlos. Er wird sich selbst zum „Bild“, zum „Erinnerungstraum“ seines pri- 
vaten Glücks und steht schaudernd vor dem Abgrund des unerhörten Ver- 
brechens. Was aber bestehen bleibt und wie ein Wunder ganz aus dem dies- 
seitigen Martyrium hervorbricht, ist der Geist des Menschlichen, der un- 
mittelbar überzeugend und machtvoll aus und durch Egmont wirkt. In diesem 
Geistigen wird nicht der Tod des Einzelnen überwunden, wohl aber das Töd- 
liche im Leben, das Unmenschliche und Böse. Egmonts Sendung und Funktion 
führt ihn „durch die Nacht zur Freiheit“, durch die lebensverneinende Tragik 
des Individuellen, die die bedrohende Dämonie des Lebens voll sichtbar 
macht, zur Vergegenwärtigung eines Dauernden im Menschen und zur Be- 
freiung eines überpersönlich Gemeinsamen, worin allein in der weiteren Ent- 
wicklung die rechte Grundlage des Lebens wiederhergestellt werden kann. Es 
ist bezeichnend, daß Goethe den wesentlichen Impuls der Befreiungskriege 
von 1813 darin sah, daß „die allgemeine Not und das allgemeine Gefühl der 


#4 Jub.-Ausg. XXXVIII, 273. 
45 Biedermann, Bd. II, S. 250. 
4 Tub.-Ausg. XXXVIII, 82. 
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Schmad .... die Nation als etwas Dämonisches ergriffen“? hatte. Es ist der 
Sinn von Egmonts Opfer, daß es zutiefst erschütternd und grauenerregend 
auf die Seele des Volkes wirkt und in symbolischer Weise das Abgründige 
voll erlebbar macht. Denn die „Angst der Ohnmacht“ allein genügt nicht, um 
aus einem Volke, „das nicht weiß, was es will“, Helden zu machen, oder — 
wie dies an Ferdinand deutlich wird — die bloße Gesinnung und innere Emp- 
findung in die Tat zu verwandeln. Egmont gibt sich keiner Täuschung hin: 
sein Blut kann nicht „für viele fließen“, die veränderten Zustände lassen sich 
nicht durch diesen einen Tod wiederherstellen. Aber Egmont wird sich mehr 
und mehr des Einklangs mit der umfassenden Ordnung alles geschichtlichen 
Lebens bewußt. Er erkennt, daß das an ihm begangene - nicht das mögliche — 
Unrecht sich in den Augen des Volkes zum offenen Einbruch dämonischer 
Gewalten steigern und sich als das Feindliche schlechthin entlarven muß. Nicht 
um seiner selbst willen, sondern im Einklang mit der durch ihn selbst ge- 
förderten Entwicklung kann er „den schweren Schritt an der Hand der Not- 
wendigkeit heldenmäßig“ gehen, sich selbst und sein „verräterisches Schick- 
sal“ überwinden und „überstehen“. Nur im Hinblick auf dieses überpersön- 
liche Geschehen und im Bewußtsein der Teilhabe an der allverbindlichen 
Ordnung wird es sinnvoll, das Opfer frei zu vollziehen und den höheren 
Mächten zu vertrauen. „Es glaubt der Mensch sein Leben zu leiten, sich selbst 
zu führen und sein Innerstes wird unwiderstehlich nach seinem Schicksal ge- 
zogen.“ Auf diese Weise kämpft sich Egmont „ins Freie“ und gewinnt ganz 
vom Seelischen her jene Größe, in der menschliche Werte und Gesetze unzer- 
störbar bestehen, die aber nur von dem erreicht wird, der dem Anruf der 
Notwendigkeit zu folgen bereit ist. 


Besonders durch Ferdinand wird Egmont offenbar, daß die tragische Tren- 


nung durch äußere Gewalten nicht das Letzte bedeutet, daß Verbindungen 
und Kräfte bestehen, die geheimnisvoll, dem klaren Verstand entzogen, das 
Lebendige durchwirken. „Die Menschen sind nicht nur zusammen, wenn sie 
beisammen sind, auch der Entfernte, der Abgeschiedene lebt uns.“ Wie sein 
Geist durch die innere Gemeinschaft mit Ferdinand fortlebt, so muß er auch 
für sein Volk erschließende und richtunggebende Bedeutung gewinnen. Sein 
Tod wird zum „Spiegel“, in dem sich das volle, vorbildlich gelebte Leben 
bricht, nicht jedoch „zerbricht“, und zugleich den unersetzlichen Wert 
menschlicher Freiheit verdeutlicht. Aus solchen geistig-seelischen Bereichen 
wachsen ihm ungeahnte Gewalten zu, in denen er sich selbst überlebt und als 
Symbol einer freien Entfaltung menschlicher Existenz in der Geschichte for- 
mende Kräfte entbindet. 

Noch einmal gibt uns Goethe ganz am Ende des Dramas, wo Schiller von 
einem „Salto mortale in die Opernwelt“4 spricht, im wesentlichen denselben 
Gestaltungsprozeß des Egmontschen Schicksals. Wer wird, so fragt Egmont 


47 Eckermann, $. 581. 

#2 vgl. Wolfgang Kayser, Einleitung zu „Egmont“, Goethes Werke, Hamburger Aus- 
gabe, Bd. IV, S. 585. 

4% Schiller, Säk.-Ausg. XVI, 190. 
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zweifelnd, „die verderbende Gewalt... aufhalten, lenken“ können? Der 
Einzelne vermag es nicht, er erliegt in jedem Falle dem unerbittlich fortrei- 
ßenden Strom des Geschehens. Aber es gibt eine Ordnung, die selbst Alba 
nicht durchbrechen kann, obwohl es ihm möglich ist, Egmont zum „Opfer 
seines niedrigen Hasses, seines kleinlichen Neides“ zu machen; er kann durch 
den „tiefsten Schmerz“ und die „Gewalt eines willkürlichen Todes“ nicht die 
menschliche Natur verwandeln, die „gute Natur“, die sich des Giftes ent- 
ledigt, die in Ferdinand gleichsam von ihm selbst abfällt, die im Geistigen 
entscheidende Mächtigkeit erhält und die Egmont am Ende in den reinen 
Zusammenhang des Lebens zurückträgt. In Schlaf und Musik löst sich sein 
Bewußtsein und Selbstsein und verbindet ihn mit dem Kreis des harmonisch 
ineinanderwirkenden Ganzen. Es gibt keine bleibende Sicherheit der Person 
in dieser allumfassenden Natur, wohl aber eine Vollendung der individuellen 
Entwicklung im Sinne des Wesenhaften, des ursprünglich Geprägten. Nur 
als Teil des sich notwendig vollziehenden Ganzen nimmt er das Kommende 
in der allegorischen 'Traumvision voraus und erfährt, „daß sein Tod den 
Provinzen die Freiheit verschaffen“ und er als Sieger aus dem Streit hervor- 
gehen werde. Sein Traum ersetzt nicht die Wirklichkeit, sondern ist geistige 
Vergegenwärtigung realer Impulse und Maßstäbe. Darum endet er nicht in 
glücklicher Erfüllung, sondern im Auftrag und der Verpflichtung, den von 


Egmont eröffneten Weg zuende zu gehen. Das zur Sieges- und Freiheits- 


göttin erhöhte Klärchen deutet nicht nur mit bedauernden und aufmunternden 
Gebärden auf die zukünftige Einheit des Landes, sondern „mit blutbefleckten 


- Sohlen“ tritt sie vor ihm auf, „die wehenden Falten des Saumes mit Blut be- 


fleckt. Es war mein und vieler Edlen Blut.“ Sie führt erst hinein in das 
Werden, fordert zur unbedingten Tat auf, die durch das Opfer der Edlen 
einen gerechten Grund erhalten hat. Mit seinem Tod beginnt erst die ent- 


 scheidende geschichtliche Wandlung und die Geburt des Neuen, indem durch 


Hingabe und Selbstüberwindung das „Beispiel“ gegeben wird. Aus diesem 


Geist heraus ist es allein möglich, die Naturkräfte der menschlichen Gemein- 


schaft wie gewaltige Fluten zu entfesseln, die die Dämonie und „ungeheure 
Verwirrung“ zu überwinden vermögen. Nichts bleibt hierbei dem Einzelmen- 


schen erspart, aber der Tod vernichtet nicht nur, sondern fördert das Leben, 


a 


ermöglicht es, „das mutige Leben nur doppelt rasch zu fühlen.“ Die Hingabe 
alles Besonderen und Eigenen in diesem schuldlosen Opfer wird im Sinne der 
von Goethe immer wieder gestalteten umfassenden Ordnung des Seins zur 


höchsten Erfüllung. 


WERNER HODLER +» BERN 


ZUR ERKLÄRUNG VON GOETHES „IPHIGENIE*“ 


Die anregenden und sehr fördernden Bemerkungen von Heinz Otto Burger 
zu Staigers Interpretation der Iphigenie in N. F. IX 266ff. der GRM. haben 
ihrerseits einigen Bedenken gerufen. Es ist richtig, daß dem modernen Leser 
von Goethes „Iphigenie“ bei der plötzlichen Heilung Orests im dritten Akt 
ein Mangel von Motivierung fühlbar wird, doppelt fühlbar in einer übrigens 
so durchsichtigen und umsichtig motivierten Handlung. Wie ist unmittelbar 
nach dem beängstigendsten Ausbruch von Orests Besessenheit die plötzliche 
Heilung zu erklären? Ein heilender Einfluß Iphigeniens zeichnete sich bisher 
in keiner Weise ab, und es ist keine Entschädigung, wenn der Leser dann 
am Schluß des fünften Aktes plötzlich auf die Verse stößt: 

„Von dir berührt, 
War ich geheilt; in deinen Armen faßte 
Das Übel mich mit allen seinen Klauen 


Zum letzten Mal und schüttelte das Mark 
Entsetzlich mir zusammen; dann entfloh’s.. 


Das sieht vielmehr wie eine verspätete Motivierung aus. Im dritten Akt 
schuldet sie uns der Dichter. 

Es ist wahr, daß Iphigenie, durch die fingierte Erzählung des Pylades von 
einem angeblichen Brudermord des Orestes auf dessen Seelenzustand vor- 
bereitet, ihrem Bruder von allem Anfang an mit herzlichem Mitleid und 
zarter Teilnahme begegnet, und ohne je ein richtendes Wort zu äußern. Da- 
durch wird aber die Heilung nicht begründet, hatte es doch dem Orest an einem 
verstehenden Freund, an Teilnahme und Aufmunterung nicht gefehlt. Auch 
die gegenseitige Erkennung der Geschwister wirkt unter den bedenklichen 
Umständen nicht einseitig wohltätig auf den Kranken, sondern führt schließ- 
lich zu einer Steigerung der selbstzerstörerischen Raserei des Orest und sogar 
zu einer höchst verletzenden Verkennung der liebevollen Teilnahme Iphi- 
geniens: 

„Ist hier Lyäens Tempel und ergreift 


Unbändig heilge Wut die Priesterin?“ 
und: 


„Schöne Nymphe, 
Ich traue dir und deinem Schmeicheln nicht...“ (IIT 1), 
Wenn im höchsten Paroxysmus seines selbstzerstörerischen Ausbruchs der 
Blick dann auf die tieferschütterte Schwester fällt und die tröstenden 
Worte veranlaßt: | 
» Weine nicht! Du hast nicht Schuld. 
Seit meinen ersten Jahren hab ich nichts geliebt, 
Wie ich dich lieben könnte, Schwester“ (III 1). | 
so hat H.O. Burger (a.a.0.272) hierin ein Anzeichen des heilenden Ein-# 
flusses der Iphigenie auf Orest zu erkennen vermeint. Wie ist das möglich, 
da die Verzweiflung Orests sich gleich weiter steigert zu den Worten: 
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„Ja, schwinge deinen Stahl, verschone nicht, 
Zerreiße diesen Busen, und eröffne 
Den Strömen, die hier sieden, einen Weg!“ 
worauf er „in Ermattung sinkt“. 

Der höchste Grad der Erschöpfung kann doch unmöglich an sich als ein 
Anzeichen einer sich anbahnenden Heilung gelten! 

Dennoch tritt diese während des der Erschöpfung folgenden Schlafes ein. Der 
erwachte Orest begegnet uns als ein wesentlich Geheilter. Beim Erwachen aus 
der Betäubung wähnt er sich im Zustand des Sterbens, dennoch erleichtert. Die 
Furien sind gewichen. Mit Ruhe ergötzt er sich an einer Vision des Totenreiches, 
wo er zu seiner Verwunderung alle seine Verwandten und Vorfahren im tief- 


| sten Frieden bei einander weilen sieht. Als Iphigenie und Pylades zu ihm 


treten, meint er zuerst, daß auch sie schon zu den Toten gehören. Die vollkom- 
mene Heilung Orests und seine Rückkehr zum Wachbewußtsein geschieht 
- dann auf ein inniges Gebet Iphigeniens zu den himmlischen Geschwistern 
(Diana und Apoll) hin. Jetzt umarmt Orest die Schwester mit den Worten: 
„Laß mich zum erstenmal mit freiem Herzen 
In deinen Armen reine Freude haben“ (III 3). 
Wir kehren zu unserer Frage zurück: Hat Iphigenie den Orest geheilt? 
Davon kann keine Rede sein. Hat der Erschöpfungsschlaf die Heilung be- 
wirkt? Das wäre doch eine äußerliche, fade Motivierung. Wir dürfen übrigens 
annehmen, daß Orest sich nicht zum erstenmal bis zur Erschöpfung ausgetobt 
habe, doch ohne daß daraus eine Heilung hervorgegangen wäre. 
Wo liegt denn die Ursache der Heilung? Die Antwort ist sehr einfach. 
Sie kann nicht anders lauten als: Die Götter haben ihn geheilt. Daß Goethe 
so verstanden sein möchte, deutet er durch das Gebet Iphigeniens an die 
- himmlischen Geschwister an. In dem Augenblick, da Iphigenie betet, ist 
aber Orest schon geheilt, und zwar durch Intervention der Götter, die damit 
ihre feierlich gegebene Zusage erfüllen. Apoll hatte dem Orest das Orakel 
gegeben: 
r „Bringst du die Schwester, die an Tauris’ Ufer 
Im Heiligtume wider Willen bleibt, 
Nach Griechenland, so löset sich der Fluch“ (V 6). 
In des Pylades Interpretation lautet die Verheißung: 
„Apoll 
Gab uns das Wort, im Heiligtum der Schwester 
Sei Trost und Hülf und Rückkehr dir bereitet“ (II 1)7 
Orest, vom Freunde angetrieben, hat sich, wenn auch ohne Zuversicht auf den 
Weg gemacht. Nun steht er im Heiligtume der Schwester gegenüber. Die ge- 
genseitige Erkennung hat statt gefunden. Jetzt muß der Fluch sich lösen ge- 
_ mäß der göttlichen Zusage. Und er löst sich auch. Iphigenie ist dabei gar nicht 
"im Spiel. Die Heilung Orests hat keine psychologischen oder psychiatrischen 
Hintergründe. Nicht einmal das Gebet der Iphigenie ist die Ursache der Hei- 
"lung, denn Orest war geheilt, als sie betete. Die transcendente Schuld und 
Strafe des Orest wird behoben durch transcendente Erlösung. Diese ist Göt- 
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tergabe. Einem antiken Publikum wäre dieses Verständnis ganz selbstver- 
ständlich gewesen. 

Daß die Heilung des Orest gleich nach der Erkennungsszene geschieht, hat 
natürlich seine Bedeutung. Dadurch interpretiert der Gott die Meinung des 
Orakels: Dies ist die Schwester, von der der Gott redet. 

Aber Goethe konnte doch nicht an ein antikes Publikum denken. Er schrieb 
für heutige Leser (Zuschauer). Die antike Form verstehen wir als Travestie 
modernen Erlebens. Danach ist für uns die Furienbesessenheit Orests eine 
Metapher für schwere Gemütszerrüttung oder temporären Wahnsinn. Dem 
Literaturkenner wird dabei die Hypochondrie des jungen Goethe vor Augen 
schweben. Bedingt solche laufende Umdeutung des Dramas durch den moder- 
nen Zuschauer nicht auch eine veränderte Motivation? Genügt uns z.B. die 
Motivierung der Genesung Orests auch noch, wenn wir dabei an den wohl- 
tätigen Einfluß der Charlotte von Stein auf die Gemütslage des jungen 
Goethe denken? Mit andern Worten: Möchte Goethe in seinem Fall ebenso 
wie in dem dichterischen Niederschlag dieses Erlebnisses, eben der „Iphi- 
genie“, die Heilung als eine Gottesgabe verstanden wissen? Dies ist es, was 
wir allerdings glauben. 

An dieser Heilung ist hier Charlotte von Stein, dort Iphigenie nur mittel- 
bar beteiligt. Iphigenie ist die besonders Erleuchtete und Begnadigte der Göt- 
ter, weil die reinste Vertreterin göttlicher Erhabenheit. An der Rettung 
Iphigeniens ist den Göttern in erster Linie gelegen; dem Orest gilt ihre Gunst 
nur mittelbar. Von der Heimholung der Dianastatue ist vollends zu schwei- 
gen. Dem Orest wird Sühnung des Fluches und Erlösung zuteil insofern, als er 
sich zur Befreiung und Heimführung Iphigeniens aufmacht. Für Orest besteht 
also wohl ein Zusammenhang zwischen Iphigenie und seiner Heilung, weil er 
den Kontakt mit den Göttern nur über den mit Iphigenie hin gewinnen kann. 
Seine Erlösung schreitet vorwärts in dem Maße, als er sich um die Erfüllung 
des Götterwillens bemüht. 

Noch wird dieses Bemühen erschwert und kompliziert durch ein teilweises 
Mißverständnis des göttlichen Willens. Immer noch wähnen Orest und Pyla- 
des (von Iphigenie wird das nicht ausdrücklich festgestellt), daß es den Göt- 
tern um die Zurückgewinnung des nach Tauris entführten Diana-Bildes gehe. 
Das ist ein Rest von Irrglaube, man könnte sagen von ‚Heidentum‘ in des 
Orestes Gottesverständnis. Daraus ergibt sich aber die Nötigung zur An- 
wendung von List und Gewalt und die Verwicklung Iphigeniens in Verrat 
und Treulosigkeit gegen ihre Freunde und Wohltäter. Es ist ganz klar, daß sie 
da nicht mitgehen kann. Sie müßte ihren Charakter verleugnen, eine lebens- 
lange Redlichkeit in Lüge, Dankverpflichtung in schnöden Undank ver- 
wandeln, ihr eigenstes Selbst aufheben. In dem unlösbaren Konflikt zwischen 
der Gefährdung ihrer Seele oder ihres (und der Zugehörigen) Lebens ent- 
scheidet sie sich für das zweite. „Was hülfe es dem Menschen, wenn er die 
ganze Welt gewänne, aber Schaden nähme an seiner Seele!“ Also eine emi- 
nent christliche Entscheidung. Iphigenie selbst verrät, auf eigene Verantwor- 
tung auch gegenüber ihren Freunden, dem Thoas den Fluchtplan und die Ab- 
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sicht der Griechen, das Dianabild zu entführen. Dem Thoas stellt sie die Ent- 


scheidung darüber anheim, ob sie und ihre Freunde strafbar seien oder ent- 
schuldbar. Sie ist sich der „unerhörten Tat“, des kühnen Wagnisses „bei un- 
wahrscheinlichem Erfolg“ dabei klar bewußt: 


„Was nennt man groß? Was hebt die Seele schaudernd 
Dem immer wiederholenden Erzähler, 
Als was mit unwahrscheinlichem Erfolg 
Der Mutigste begann!“ (V 3). 
Aber nicht ohne Flügel stürzt sie sich in diesen Abgrund; sie wagt im 
Glauben: 


„Allein euch [Göttern] leg ich’s auf die Kniee! Wenn 
Ihr wahrhaft seid, wie ihr gepriesen werdet, 
So zeigt’s durch euren Beistand und verherrlicht 
Durch mich die Wahrheit!“ (ebd.). 


Sie wagt im Glauben. Nicht im Vertrauen auf des Thoas Rechtlichkeit. Daß 
auch edlen Menschen, auch Mächtigen Grenzen gezogen sind für die Verwirk- 
lichung des Guten, weiß Iphigenie wohl. Diesmal wagt sie auf ihren Glauben 
an die Götter hin, an die Götter, so wie sie diese kennt, nämlich als wahr- 
haftige, gerechte, menschenfreundliche. Iphigeniens höhere Art, ihre „reine 
Menschlichkeit“, ist bestimmt durch ihren höheren Gottesbegriff. 

Durch den Appell an Thoas: „Verdirb uns, wenn du darfst!“ bekundet 
Iphigenie, daß sie sich im Bunde mit Mächten weiß, die auch dem König zu 


erlauben und zu verbieten haben. 


Hier wird sich die Frage stellen: Würde Iphigenie auch einem bekannter- 
maßen ruchlosen König gegenüber ihre Selbstpreisgabe gewagt haben? Das ist 
sehr unwahrscheinlich. Anderseits wäre sie einem ruchlosen Menschen gegen- 


- über gar nicht in die Lage gekommen, das Bild ihrer charakterlichen Integrität 
- und reinen Menschlichkeit ‚retten‘ zu müssen. Hier wäre jede Art von Selbst- 


schutz wohl berechtigt gewesen. 
Also wagt Iphigenie doch im Vertrauen auf Thoas’ Menschlichkeit? Nein. 


Dieser Auffassung steht ihre ausdrückliche Erklärung entgegen: „Allein euch 
[Göttern] leg ich’s auf die Kniee.“ In solcher Lage kann die Hilfe nur noch 
‚von oben kommen. 


Wir wissen, daß der Erfolg Iphigeniens Wagemut gerechtfertigt hat; aber 
nicht nur das, sondern auch ihren persönlichen und geläuterten Gottesglauben. 
Auch Thoas bewährt sich. Aber dieser Thoas ist auch schon von Iphigeniens 
reiner Menschlichkeit mitgestaltet worden. Thoas kann dem Fluchtplan der 
Geschwister die menschenrechtliche Berechtigung nicht absprechen. Iphigenien 


gegenüber hat er sich selber gebunden durch die Zusage: 


„Wenn du nach Hause Rückkehr hoffen kannst, 
So sprech ich dich von aller Fordrung los“ (13). 


Er müßte also jetzt die Geschwister ziehen lassen, wenn da nicht noch der 


- Plan der Griechen bestünde, das heilige Dianabild zu rauben. Dies allein steht 
_ einer vollen Lösung noch im Wege. In dieser Verlegenheit springt nun das 


» 


letzte Band blindgläubiger Beschränktheit in Orest, indem er sich schlagartig 


‘ darüber klar wird, daß das einzig wichtige Ergebnis all der wunderbaren 
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Gottesfügungen nur die Heimholung der geliebten Schwester ist und daß der 
Götterwille auf dieses allein zielte. Die Griechen dürfen jetzt auf das Diana- 
bild verzichten, und damit wird der Weg der Rettung endgültig freigelegt. 
Dem Verschwinden dieses letzten Hindernisses kommt so gut wie dem aller 
andern Hemmungen symbolische Bedeutung zu. Nur auf dem vollen Ver- 
ständnis des göttlichen Willens liegt ein voller Segen. Die Götter widerstehen 
uns so lange, als wir irrige oder entehrende Meinungen von ihnen hegen. H. 
O. Burger nimmt also mit großem Recht (a. a. O. 276) die neue Interpretation 
des Orakelspruches gegen Staiger als eine Keimzelle der Goetheschen Stoff- 
gestaltung in Schutz: „Hier liegt geradezu die Grundkonzeption, aus der sich 
die äußere wie die innere Handlung der Goetheschen Iphigenie ergab.“ 

Es hat also die Geradheit und die reine Menschlichkeit Iphigeniens, von der 
ihre ganze Umgebung mitergriffen wird, „alle menschlichen Gebrechen ge- 
sühnt“, d.h. alle tragischen Verwicklungen, alle gewalttätigen Eroberungen 
oder ungerechten Schlichtungen vermieden, um die allen gerecht werdende 
Lösung herbeizuführen. 

Dieses scheint mir der Sinn der vielzitierten Goetheschen Verse in der Wid- 
mung an Krüger zu sein. Sie geben einen Schlüssel, aber keinen Passe-partout. 
Ins falsche Loch gesteckt, öffnet er nicht, sondern verdirbt nur das Schloß und 
ist dann schwer wieder herauszuziehen. 


Das Drama sagt übrigens noch etwas mehr als diese Verse. Nach ihm steht 


hinter der „reinen Menschlichkeit“ Iphigeniens ihr reineres und höheres Got- 
tesbild. Mir scheint daher, daß keine christliche Rechtgläubigkeit an der edlen 
Goetheschen Formel Ärgernis zu nehmen brauchte, so wenig als etwa an 
einem Goetheschen Spruch wie: 

„Gott hat die Gradheit selbst ans Herz genommen; 

Auf gradem Weg ist niemand umgekommen.“ 

H. O. Burger spricht es in dem eingangs erwähnten Aufsatz aus, „daß die 

‚Iphigenie‘, wie kaum ein zweites in der deutschen Dichtung, ein Glaubens- 


drama ist“ (a. a. O. 276). Er fügt aber hinzu: „Daß in ‚Iphigenie in Tauris‘ 


ein anderer Glaube dargestellt ist als der christliche, braucht nicht besonders 
gesagt zu werden.“ 

Diese Behauptung möchten wir doch beträchtlich einschränken. Daß dieser 
Glaube nicht unchristlich ist, muß danach anscheinend gesagt werden. Keinem 


Leser wird entgehen, daß der in der ‚Iphigenie‘ bekannte Glaube von christ- 
licher Substanz lebt. Goethe hatte übrigens hier keine Glaubenssystematik 


vorzulegen; er gestaltet Glaubenserlebnis. Er zeigt in Handlungen, wie sich 


Glaube auslebt. Der dogmatische Grund seines Glaubens braucht gar nicht 
zum Vorschein zu kommen, oder wenn er zum Vorschein kommt, dann doh 


nur sehr fragmentarisch. Wenn nun aber der in diesem Drama sich auslebende 
Glaube zu eminent christlichen Taten führt, wie wir das gezeigt haben, emi- 
nent christliche Gesinnung offenbart, wer will diesem Glauben dann die 
christliche Signatur absprechen? „An ihren Früchten sollt ihr sie erkennen.“ 
Wäre dann etwa einer vermeintlich einwandfreien Dogmatik, unabhängig 
von irgendwelchen aus ihr hervorgehenden Handlungen, das Prädikat eines 
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4 christlichen Glaubens zuzuerkennen? Bevor sich übrigens die Christenheit 
| über ein solches rein christlihes Dogma einig geworden ist, scheint es mir 
verfrüht, den in der Iphigenie bekannten Glauben aus dem christlichen Raum 
hinauszuweisen. 

Burger selber weist darauf hin, daß fundamentale christliche Glaubens- 
sätze, wie der von der Erbsünde, den ideologischen Hintergrund von Vor- 
stellungen, die in diesem Drama eine Rolle spielen, bilden. Bei dem auf 
| Orest lastenden Erbfluch möchte ich übrigens weniger an die Erbsünde als an 
die mosaische Formel von dem „Gott, der die Missetat der Väter heimsucht 
an den Kindern bis in das dritte und vierte Glied“ (2, Mos. 20: 5) denken. 
Dieser Wahrheit wird von Pylades übrigens die umgekehrte - sicher ein Be- 
kenntnis des Dichters enthaltende — entgegengehalten: 

„Die Götter rächen 
Der Väter Missetat nicht an dem Sohn. 
Ein Jeglicher, gut oder böse, nimmt 


Sich seinen Lohn mit seiner Tat hinweg. 
Es erbt der Väter Segen, nicht ihr Fluch“ (I 1), 


womit er auch wieder eine biblische Antithese zitiert: 


„[Der Rechtschaffene und Gottesfürchtige] soll nicht sterben um seines Vaters 
Missetat willen, sondern leben“ Hesekiel 18: (1-) 17. 
Wir dürfen die „Iphigenie“ also doch wohl ein christliches Drama nennen, 
ein christliches Drama in antiker Travestie. Was für ein anderer Glaube er- 
schiene denn darin? Damit haben wir doch nicht behauptet, daß Goethe hier 
ein rein christliches Bekenntnis ablege. Es ist eine christliche Gesinnung von 
überkirchlicher Gestalt, wie sie der klassische Humanismus nie verleugnet hat, 
der sich bloß von der konventionellen Form des Gewohnheitschristentums 
bewußt distanziert. Als Feind aller leeren Wortschälle meidet Goethe den 
Ausdruck „christlich“ gern; daher ist ihm die antike Verkleidung willkommen. 
Aber so viel geht aus dem Drama hervor, daß Goethe in der Epoche der 
„Iphigenie“ in einer Verfassung neuen, innigen Gottvertrauens gestanden 
habe. E. Staiger sagt uns, daß er damals gebetet habe. Gebete und Anrufun- 

gen der Gottheit spielen in dem Drama eine so hervorragende Rolle, daß es 
"sich kaum anders verhalten kann. Selbst von der christlichen Einrichtung der 
Fürbitte wird Gebrauch gemacht, wie sich aus den Worten der Iphigenie 
ergibt: 


„O wenn vergoßnen Mutterblutes Stimme 
Zur Höll hinab in dumpfen Tönen ruft, 
Soll nicht der reinen Schwester Segenswort 
Hilfreiche Götter vom Olympos rufen?“ (III 1). 

Es war für Goethe eine Zeit neuer Zuversicht zum Leben und zum eigenen 
Wesen und Geschick. Er hatte einen ganz neuen Frieden gewonnen, der aus 
dem Bewußtsein ernster Pflichterfüllung Nahrung zog. Davon zeugen die 
Ausdrücke frohen Vertrauens in die Freundlichkeit und Güte der Gottheit: 

„Denn die Unsterblichen lieben der Menschen 


Weitverbreitete gute Geschlechter, 
j - Und sie fristen das flüchtige Leben 
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Gerne dem Sterblichen, wollen ihm gerne 
Ihres eigenen ewigen Himmels 
Mitgenießendes fröhliches Anschaun 

Eine Weile gönnen und lassen“ (I 4). 


Noch beglückter klingt das herrliche Wort: 
„So steigst du denn, Erfüllung, schönste Tochter 
Des größten Vaters endlich zu mir nieder! 
Wie ungeheuer steht dein Bild vor mir!“ (III 1). 

Vorangegangen sind dieser Epoche die Jahre tiefer Depression und einer ' 
Verzweiflung am Leben, die durch das Bekenntnisbuch des „Werther“ nicht 
endgültig vom Herzen geschrieben war. Wir wissen, daß diese Depression sich 
aus der Einsicht oder der Meinung ergab, daß die Bedürfnisse und Möglich- 
keiten dieses einzigen Individuums sich mit der bürgerlich-christlichen Ein- 
richtung der Ehe nicht in Einklang bringen ließen. Solcher Glaube mußte zu 
einer ausweglosen Konfliktslage führen. Goethe kommt sich als der Fluch- 
beladene vor, der, wo er hinkommt, nur Unheil stiften muß. Da kam als eine 
Erlösung aus dieser Konfliktslage das Verhältnis zu Charlotte von Stein. Es 


brachte eine so wohltuende Entspannung seiner Lage, daß Goethe es nicht 


anders als eine göttliche Überwaltung und Gnadenerweisung verstehen 
konnte. Eine nie gekannte Beruhigung trat ein und stimmte ihn zu jener 
Gläubigkeit und Dankbarkeit gegen Gott, die aus jedem Verse dieses Dramas 
spricht. Die „Iphigenie“ enthält Goethes Glaubensbekenntnis für diese Epoche, 
seine damalige Religion, deren Schöpfer aber viel mehr Goethe selbst als 
„seine Iphigenie“, die Charlotte von Stein, war. 


RITA FALKE - GOTTINGEN 


BIOGRAPHISCH-LITERARISCHE HINTERGRÜNDE 
VON KAFKAS „URTEIL“ 


Keiner der zwischen 1933 und 1945 in Deutschland verfemten Autoren fand 
nach Beendigung des Krieges ein so allgemeines und so starkes Interesse wie 
Franz Kafka. Der Grund war, daß sein Werk in der Zwischenzeit in Amerika, | 
England und Frankreich einen bedeutenden Widerhall gefunden hatte und. 
vielfach interpretiert worden war!. Es kam nun zurück zusammen mit diesen 
Interpretationen, es erschien als „Deutung unserer Zeit“ und der Autor als ein 
Prophet, dessen Warnung ungehört verhallt war, oder als ein Mittler, der 
noch das Heil bringen könnte. Kafka wurde dargeboten als exemplarischer 


Fall des „heutigen Menschen“, wobei er je nach dem Standpunkt des Kritikers 


entweder als Sucher nach Gerechtigkeit, Wahrheit und echter sozialer Ord- 


1 Der Sammelband „The Kafka Problem“ (New York 1946) verzeichnet die Über- 


setzungen, die in Nordamerika, England, Frankreich, Spanien, Südamerika, Italien, 


Norwegen und Israel erschienen sind (p. 449-454), außerdem (p. 454-463) die Ab- 
handlungen über Kafka. Von letzteren waren (bis 1946) nur etwa ein Viertel in 
Deutschland veröffentlicht worden, wobei es sich sogar vorwiegend um Besprechun- 


gen seiner Werke handelt, die vor 1983/34 publiziert worden waren. 
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nung erschien, oder als Individualist, oder gar als verhinderter Faschist, — als 
einer, der sich gegen Gewaltherrschaft auflehnte oder als einer, der sie als dem 
„Übermenschen“ zukommend bejahte. Er war derjenige, der - als Jude und 


Deutscher in doppelter Hinsicht „unbehaust“ in seiner Prager Umwelt, als 


körperlich Kranker und seelisch Gefährdeter gezeichnet und isoliert — die 
Heimatlosigkeit als die existentielle Situation des modernen Menschen er- 
kannt habe, wofür er im Glauben der Väter und im Reiche der Väter Ret- 
tung gesehen hätte. Dieses alles war er geworden. Die Kritiker, die sich mit 
dem „Problem Kafka“ auseinandersetzen, betonen dabei, daß es die dichteri- 
schen Qualitäten seien die ihn auszeichnen; praktisch aber verfahren sie so, 
als habe er nicht Geschichten und Romane geschrieben, sondern weltanschau- 
liche Thesen verkündet, die für einen kleineren oder eigentlich größeren Kreis 
maßgebend seien?. Als Ausnahmen möchten wir hier die Untersuchungen von 


- Friedrich Beißner® und Claude-Edmonde Magny? nennen, auf die wir noch 


zurückkommen werden, sowie Analysen von zwei Erzählungen, die Lienhard 
Bergel5 veröffentlicht hat. 

Eine weitere Erzählung soll hier analysiert werden. Dafür, daß „Das Ur- 
teil“ ausgewählt wurde, gibt es mehrere Gründe. Einer gilt für alle Er- 


 zählungen überhaupt: sie sind in geringerem Maße als die posthum veröffent- 


lichten Romane, die Tagebücher und Fragmente in den Streit der Meinungen 
gezogen worden. Ganz davon ausgenommen sind sie keineswegs; das „Urteil“ 


z.B. erscheint nicht nur als die Darstellung eines mit der menschlichen Natur 


unlösbar verbundenen Schuldbewußtseins oder als eine Beschreibung des 


 Vater-Sohn-Konfliktes®; es wird auch gesagt, Kafka habe durch das Schreiben 


£ 4, = a zu ZZ 


2 Vgl. Charles Neider, The Cabalists In: The Kafka Problem, p. 398-445, später in: 
Kafka, His Mind and Art (London 1949)). Wilhem Emrich, Franz Kafka (Bonn 
1958) — Um diese Kontroverse zu illustrieren, führen wir hier einige Titel an (wenn 
nicht anders erwähnt, nach der Bibliographie in „The Kafka Problem“): Hannah 
Arendt, The Jews as Pariah; W. H. Auden, The Wandering Jew; Max Brod, 
Franz Kafkas Glauben und Lehre (München 1948); Edwin Berry Burgum, Kafka 
and the Bankruptcy of Faith; Willy Haas, Franz Kafkas Glaube; Heinrich Eduard 
Jacob, Kafka oder die Wahrhaftigkeit; John Kelly, Franz Kafka’s Trial and the 
Theologie of Crisis; Max Lerner, Franz Kafka and the Human Voyage; Alberto 
Alvarez Quintero, La fatalidad en Kafka; D. S. Savage, Franz Kafka: Faith and 
Vocation; Hans Joachim Schoeps, Die geistige Gestalt Kafkas; drs., Das verlorene 
Gesetz. Zur religiösen Existenz Franz Kafkas; W. Stumpf, Das religiöse Problem 
in der Dichtung Kafkas; Manfred Sturman, Franz Kafkas Sendung; John Urzidil, 
Franz Kafka: Novelist and Mystic; Egon Vietta, Franz Kafka und unsere Zeit; 
Max Broch, Verzweiflung und Erlösung im Werk Franz Kafkas ... weitere Titel 
jetzt in Emrichs Bibliographie. 

3 Friedrich Beißner, Der Erzähler Franz Kafka, Stuttgart 1952. 

Claude-Edmonde Magny, The Objective Depiction of Absurdity, (zuerst ver- 

öffentlicht in span. Fassung 1941 in „Sur“, hier zitiert nach dem Abdruck in) „The 

Kafka Problem“, 1. c., p. 75-97. 

5 in: The Kafka Problem („Blumfield, an elderly bachelor“, p. 172-178 und „The 
Burrow“, p. 199-206). 

6 z.B. Frederick J. Hoffman, Escape from Father, in: The Kafka Problem, p. 214- 
250; Magny l.c.; H.S. Reiß, Franz Kafka, Eine Betrachtung seines Werkes, Hei- 


delberg 1952. 


> 
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dieser Erzählung diesen Konflikt überwunden und sei dadurch zum Kampf mit 
der jüdischen Gemeinschaft reif geworden”. — Ein weiterer Grund ist der, daß! 
Kafka selbst diese Erzählung jederzeit für besonders gut gelungen hielt$, , 
und ein dritter, der sicherlich mit diesem zusammenhängt und der für uns; 
ausschlaggebend ist, daß er über keines seiner Werke soviele präzise Angaben ı 
und Kommentare geliefert hat wie über dieses. 

Sogar über die Entstehung sind wir genau unterrichtet; am 23. September 
(1912) schreibt Kafka in sein Tagebuch: 


„Diese Geschichte ‚Das Urteil‘ habe ich in der Nacht vom 22. bis 23. von zehn Uhr ' 
abends bis sechs Uhr früh in einem Zug geschrieben. Die vom Sitzen steif gewor- : 
denen Beine konnte ich kaum unter dem Schreibtisch hervorziehn. Die fürchterliche : 
Anstrengung und Freude, wie sich die Geschichte vor mir entwickelte, wie ich in 
einem Gewässer vorwärtskam. Mehrmals in dieser Nacht trug ich mein Gewicht auf 
dem Rücken. Wie alles gesagt werden kann, wie für alle, für die fremdesten Ein- 
fälle ein großes Feuer bereitet ist, in dem sie vergehn und auferstehn. Wie es vor dem 
Fenster blau wurde. Ein Wagen fuhr. Zwei Männer über die Brücke gingen. Um 
zwei Uhr schaute ich zum letzten Male auf die Uhr. Wie das Dienstmädchen zum 
ersten Male durchs Vorzimmer ging, schrieb ich den letzten Satz nieder. Auslöschen 
der Lampe und Tageshelle. Die leichten Herzschmerzen. Die in der Mitte der Nacht 
vergehende Müdigkeit. Das zitternde Eintreten ins Zimmer der Schwestern. Vor- 
lesung. Vorher das Sichstrecken vor dem Dienstmädchen und Sagen: ‚Ich habe bis 
jetzt geschrieben.‘ Das Aussehn des unberührten Bettes, als sei es jetzt hereinge- 
tragen worden. Die bestätigte Überzeugung, daß ich mich mit meinem Romanschrei- 
ben in schändlichen Niederungen des Schreibens befinde. Nur so kann geschrieben 
werden, nur in einem solchen Zusammenhang, mit solcher vollständigen Offnung des 
Leibes und der Seele. Vormittag im Bett. Die immer klaren Augen. Viele während 
des Schreibens mitgeführte Gefühle, zum Beispiel die Freude, daß ich etwas Schönes 
für Maxens ‚Arkadia‘ haben werde, Gedanken an Freud natürlich, an einer Stelle 
an ‚Arnold Beer‘, an einer andern an Wassermann, an einer an Werfels ‚Riesin‘, 
natürlich auch an meine ‚Die städtische Welt‘“®, 


So also ist die Geschichte von Georg Bendemann niedergeschrieben worden, 
einem jungen Kaufmann, der an einem schönen Sonntagmorgen einen Brief 
an seinen Freund in Rußland schreibt und dabei aus dem Fenster auf den 
Fluß und die Brücke hinausschaut, dann seinen Vater aufsucht, um ihm zu 
sagen, daß er jetzt nach langem Zögern — begründet im Mitleid mit dem 
Freund, der im fernen Land nur Mißerfolge gehabt hat - ihm seine Ver-' 
lobung mitgeteilt habe, den Vater in Schwäche und Ungepflegtheit vorfindet, 
ihn ins Bett bringt und beschließt, nach seiner Heirat doch weiter mit ihm zu- 
sammen im Hause zu leben, — und der dann plötzlich von dem fast kindisch 
scheinenden alten Mann der Lüge und Heuchelei bezichtigt und zum Tode 
durch Ertrinken verurteilt wird. Georg Bendemann ist auch gezwungen, dieses“ 
Urteil an sich zu vollstrecken, er stürzt aus dem Hause, über die Fahrbahn, 


?” Andr& Nemeth, Kafka ou le mystere juif, Paris, Vigneau, 1947. i 

® Man beachte z.B. eine Tagebuchstelle wie die vom 25. Sept. 1912: „Gestern bei 
Baum vorgelesen ... Gegen Schluß fuhr mir meine Hand unregiert und wahrhaftig 
vor dem Gesicht herum. Ich hatte Tränen in den Augen. Die Zweifellosigkeit der 
Geschichte bestätigte sich.“ Franz Kafka, Tagebücher 1910-1923, S. Fischer Ver- 
lag (Lizenzausgabe von Schocken Books New York), 1951, p. 285. 

® Franz Kafka, Tagebücher, 1. c., p. 293-294. | 
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springt über das Geländer, erblickt noch einen Autoomnibus, „der mit Leich- 
tigkeit seinen Fall übertönen würde“, und versinkt mit dem leisen Ruf: „Liebe 
Eltern, ich habe euch doch immer geliebt.“ „In diesem Augenblick ging über 
die Brücke ein geradezu unendlicher Verkehr“, so daß sein Tod unbemerkt 
bleiben wird... .10 

Versuchen wir zuerst einmal, den - man möchte sagen „literalen“ —- Sinn 
der Erzählung festzuhalten. Ein Sohn, der fleißig und erfolgreich im Geschäft 
des Vaters tätig ist, der bereit ist, auch nach seiner Heirat noch für den Vater 
zu sorgen, der darauf bedacht ist, die Verbindung zu einem fernen Freund 
aufrechtzuerhalten trotz der Entfremdung, die lange Abwesenheit notge- 
drungen mit sich bringt, der diesem Freund gegenüber nicht von den eigenen 
geschäftlichen und persönlichen Erfolgen sprechen möchte, da er fürchtet, ihn 
zu bekümmern, — ein solcher Sohn akzeptiert die Beschuldigungen und das 
Todesurteil seines Vaters, dessen Verstand schon getrübt ist. Und — der Leser 
akzeptiert es ebenfalls, denn bei der Lektüre wollte er schon einige Male an 
irgendeiner Wendung Anstoß nehmen, er las aber weiter, bevor er sich dar- 
über Rechenschaft gab. Der Schluß der Erzählung bestätigt ihm jedoch, daß 
der Dichter wirklich das Gefühl des Peinlichen erwecken wollte, dem der 
Leser nicht verfallen zu dürfen glaubte. Georg Bendemann ist nicht ohne 
Fehl, er ist nicht der gute Sohn, der treue Freund, am wenigsten der glückliche 
Verlobte, für den er sich hält. Genauer und richtiger gesagt: er ist es nicht 
nur. Rekapitulieren wir einmal: der Freund, dessen Geschäft in Petersburg 
sich anfangs sehr gut angelassen hatte, hat inzwischen einen Mißerfolg nach 
dem andern erleben müssen. Er arbeitet sich ab, sieht krank aus, hat keine 
Verbindung zu seinen dort lebenden Landsleuten und keine Aussicht, sich zu 
verheiraten. „Was wollte man einem solchen Manne schreiben, der sich offen- 
bar verrannt hatte, den man bedauern, dem man aber nicht helfen konnte?“ 
Etwas Wesentliches konnte man ihm nicht mehr mitteilen. Den Tod von 
Georgs Mutter vor etwa zwei Jahren hatte er noch erfahren, aber sein Beileid 
war „mit einer Trockenheit ausgedrückt, die ihren Grund nur darin haben 
konnte, daß die Trauer über ein solches Ereignis in der Fremde ganz unvor- 
stellbar wird“. Seit dem Tode der Mutter hatte Georg im Geschäft „mit 
größerer Entschlossenheit angepackt“, und der Gewinn hatte sich erheblich 
vergrößert. Diese Erfolge alle hatte Georg dem Freund verschwiegen; statt 
dessen hatte er seine Briefe mit völlig unbedeutenden Vorfällen angefüllt, 
von denen er überhaupt nur Notiz genommen hatte, um dem Freund etwas 
- schreiben zu können. Auch seine Verlobung mit Frieda Brandenfeld, „einem 
Mädchen aus wohlhabender Familie“, hatte Georg ihm nicht mitgeteilt, ob- 
wohl der Freund vermutlich zur Hochzeit kommen würde, aber Georg „will 
ihn nicht stören“. Soweit ist alles klar — aber jetzt schreibt er ihm doch und 
lädt ihn zur Hochzeit ein! Ein manifester Widerspruch, dem ein latenter ent- 
spricht: Das Mitleid und die Liebe zum Freund sind vereint mit Hochmut und 


10 Franz Kafka, Das Urteil (Gesammelte Werke, herausgegeben von Max Brod: Er- 
zählungen), S. Fischer Verlag (Lizenzausgabe von Schocken Books New York), 


p- 53-68. 
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Stolz auf die eigene Tüchtigkeit; die Rücksichtnahme auf seine Gefühle (der 
Freund „könnte beschämt sein“, „könnte sich gezwungen und geschädigt füh- 
len“), derer sich Georg bewußt ist, ist schon umgeschlagen in eine „Bemächti- 
gung“, denn Georg ist überzeugt, daß er das Recht habe zu ermessen, was für 
den Freund gut oder schlecht ist. „Wenn du solche Freunde hast, Georg, 
hättest du dich überhaupt nicht verloben sollen“ — diesem Wort der Braut 
möchte man, allerdings etwas zögernd (denn welche Bedeutung sollte ein in 
jedem Sinne „entfernter“ Freund letzlich für die Verlobung haben?), den 
Sinn geben: „Wenn du solche Freunde hast, um deren Wohl und Wehe du so 
besorgt sein mußt...“ Wenn Georg sich dann sagt: „So bin ich und so hat er 
mich hinzunehmen“, steigt unser Befremden, denn wir würden doch immer 
noch eine andere Fassung erwarten, des Sinnes: „So ist er aber nun einmal, 
und so muß man ihn halt hinnehmen“, da doch bisher ständig der Freund als 
der Problematische hingestellt wurde und nicht etwa Georg! Jetzt aber sagt 
sich Georg, daß er so ist, daß man ihn so zu nehmen haben — nicht nur der 
Freund, sondern auch der Vater und vor allem die Braut, deren Einwand ja 
zu diesem Wort führte. Niemand also hat das Recht, ihm Vorschriften zu 
machen oder einen Einspruch gegen seine Handlungen zu erheben. 

Er aber nimmt sich dieses Recht: im Zimmer des Vaters, das er seit Monaten 
nicht aufgesucht hat, sagt er als erstes: „Hier ist es ja unerträglich dunkel“, 
ohne den Gruß des Vaters, der ihm „gleich entgegen“ geht, zu beachten. Dann 
erzählt er von dem Brief an den Freund in Petersburg, dem er bisher „aus 
Rücksichtnahme, aus keinem anderen Grunde sonst“ seine Verlobung ver- 
schwiegen habe. Jetzt aber habe er es sich anders überlegt, denn „wenn er 
mein guter Freund ist, dann ist meine glückliche Verlobung auch für ihn ein 
Glück“. Der Vater, der sich selbst auf das Nachlassen seiner Kräfte beruft, 
scheint sich an diesen Freund nicht mehr zu erinnern; aber seine Worte er- 
wecken wieder eine Unsicherheit: „Hast du wirklich diesen Freund in Peters- 
burg?“ Gedächtnisschwäche des Alters? Ja, aber vor allem auch Mißtrauen in 
die Aussage des Sohnes, denn dieser Wortlaut läßt offen, ob der Vater sich 
daran erinnert, schon von dem Freund gehört zu haben, aber in Zweifel zieht, 
daß dieser Freund wirklich (und nicht nur in den Reden des Sohnes) existiert, 
bezw. daß dieser Mann in Petersburg wirklich ein Freund seines Sohnes ist. 


u 


Georg sieht nur die Schwäche und den Verfall in der Frage sich offenbaren, 


und das bestätigt ihn in seiner Kraft und Überlegenheit. Er redet dem Vater 
zu, ins Bett zu gehen, einen Arzt wolle man holen, er müsse ein helleres 
Zimmer bewohnen; er redet ihm auch zu, sich zu erinnern, erzählt von dem 
letzten Besuch des Freundes, auch davon, daß der Vater diesen Freund früher 
nicht geschätzt habe, was er, Georg, sehr gut verstehen könne, denn der 
Freund habe ja seine Eigenheiten. Plötzlich springt der Vater im Bett auf, 
schreit dem Sohn zu, daß er den Freund sehr wohl kenne, daß er ihn selbst von 
allem unterrichtet habe, denn dieser Freund wäre ein Sohn nach seinem Her- 
zen gewesen, und Georg habe ihn unterkriegen wollen, so wie er jetzt auch 
den Vater habe unterkriegen wollen. Das aber sei nicht gelungen, denn noch 
reiche seine Kraft aus, um den Sohn zu durchschauen, der die vom Vater vor- 
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bereiteten Geschäfte eingeheimst habe, der jetzt im Begriffe sei, das An- 
denken der Mutter zu verraten durch seine Heirat, der den Freund im ge- 
fahrvollen Rußland zugrundegehen und den Vater verkommen lasse. „Wie 
lange hast du gezögert, ehe du reif geworden bist! (...) Jetzt weißt du also, 
was es noch außer dir gab, bisher wußtest du nur von dir! Ein unschuldiges 
Kind warst du ja eigentlich, aber noch eigentlicher warst du ein teuflischer 
Mensch!“ 

Diese Beschuldigung muß Georg akzeptieren, nicht nur wegen der ein- 
drucksvollen Gestalt des Vaters („Mein Vater ist noch immer ein Riese“, hatte 
er sich beim Eintreten in das Zimmer gesagt), sondern weil sie zutrifft. Denn 
auch an seine Braut hatte er nicht gedacht, es war von ihr nur im Zusammen- 
hang mit dem Freund und der Beschuldigung des Vaters die Rede; vorher war 
nur wichtig, daß sie „ein Mädchen aus wohlhabender Familie“ war. Die 
Beschuldigung des Vaters also trifft zul!, Georg wußte bisher nur von sich; 
und weil diese Beschuldigung zutrifft, akzeptiert er auch das Urteil des 
Vaters. 

Diese Auflösung erscheint dem Leser jedoch nicht erschöpfend, denn sie läßt 
noch Unklarheiten bestehen. Ein Rückblick auf die eingangs angeführte Tage- 
buchnotiz gibt einen weiteren Hinweis. Unter den in der Erzählung ent- 
haltenen Gedanken wird neben Brod, Wassermann und Werfel auch noch 


Sigmund Freud genannt. Die Tagebuchnotiz vom 11. Februar 1913 ist noch 


ausführlicher: 


„Anläßlich der Korrektur des ‚Urteil‘ schreibe ich alle Beziehungen auf, die mir in 
der Geschichte klargeworden sind, soweit ich sie gegenwärtig habe. Es ist dies not- 
wendig, denn die Geschichte ist wie eine regelrechte Geburt mit Schmutz und Schleim 
bedeckt aus mir herausgekommen und nur ich habe die Hand, die bis zum Körper 
dringen kann und Lust dazu hat: Der Freund ist die Verbindung zwischen Vater und 
Sohn, er ist ihre größte Gemeinsamkeit. Allein bei seinem Fenster sitzend wühlt 
Georg in diesem Gemeinsamen mit Wollust, glaubt den Vater in sich zu haben 
und hält alles, bis auf eine flüchtige traurige Nachdenklichkeit für friedlich. Die Ent- 
wicklung der Geschichte zeigt nun, wie aus dem Gemeinsamen, dem Freund, der 
Vater hervorsteigt und sich als Gegensatz Georg gegenüber aufstellt, verstärkt durch 
andere kleinere Gemeinsamkeiten, nämlich durch die Liebe, Anhänglichkeit der Mut- 
ter, durch die treue Erinnerung an sie und durch die Kundschaft, die ja der Vater doch 
ursprünglich für das Geschäft erworben hat. Georg hat nichts; die Braut, die in der 
Geschichte nur durch die Beziehung zum Freund, also zum Gemeinsamen, lebt, und 
die, da eben noch nicht Hochzeit war, in den Blutkreis, der sich um Vater und Sohn 
zieht, nicht eintreten kann, wird vom Vater leicht vertrieben. Das Gemeinsame ist 
alles um den Vater aufgetürmt, Georg fühlt es nur als Fremdes, Selbständig-Ge- 


„ wordenes, von ihm niemals genug Beschütztes, russischen Revolutionen Ausgesetztes, 


EN 


an Ya 


und nur weil er selbst nichts mehr hat als den Blick auf den Vater, wirkt das Urteil, 
das ihm den Vater gänzlich verschließt, so stark auf ihn“!2. 


11 “A more exact analysis of George’s sentiments reveals to us from the very first 
pages the self-satisfaction, the latent Phariseeism, the hypocrisy, which make him 
deserve his sentence. (...) But he dissembles all this to his own eyes and to ours as 
well — at least the first time that we read the story. The shock we receive at the 
end incites us to justify by a reflection on the real intentions of George.” Magny, 
1. c.,p. 83. 

12 Kafka, Tagebücher, 1. c., p. 296/297. 
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Und falls noch ein letzter Zweifel bestehen sollte, ob Kafka wirklich sich 
durch Erkenntnisse Freuds hat anregen lassen zu dieser Erzählung, so würde 
der beseitigt durch das Zeugnis von Max Brod, der nämlich berichtet, daß 
Kafka außer den in seinen Tagebüchern aufgezeichneten Kommentaren im 
Gespräch mit ihm noch einen weiteren geliefert habe. „Er sagte nämlich ein- 
mal, meines Erinnerns ziemlich unvermittelt: ‚Weißt du, was der Schlußsatz 
bedeutet? — Ich habe dabei an eine starke Ejakulation gedacht.‘“13 Max Brod 
geht auf diesen Kommentar nicht weiter ein, obwohl er wirklich nicht geeignet 
ist, die Erzählung zu verdeutlichen, sondern eher, sie rätselhaft zu machen. 
Wir haben oben diesen letzten Satz zitiert, er lautete: „In diesem Augenblick 
ging über die Brücke ein geradezu unendlicher Verkehr.“ Er hatte gar nichts 
Auffallendes, sondern erschien als ein Abschluß der Erzählung, der sich völlig 
natürlich aus der Situation ergab. Außerdem hatte er sogar noch eine Be- 
ziehung zu dem Ort, wo die Erzählung niedergeschrieben worden war: Kafka 
berichtet in der angeführten Tagebuchstelle, daß er sieht, wie es vor dem 
Fenster blau wurde, ein Wagen fuhr, zwei Männer über die Brücke gingen. 
Grund genug, damit eine Brücke in seiner Erzählung figurieren könne; und 
da Georg Bendemann auch noch der Gedanke kommt, daß der Autoomnibus, 
der gerade vorbeifährt, „mit Leichtigkeit seinen Fall übertönen würde“, hat- 
ten wir keinen Anlaß, den Schlußsatz auch nur im geringsten zu verdächtigen. 
Wenn Kafka nun also sogar in diesem Satz etwas ausgedrückt hat, was auf 
die von Freud behandelten Phänomene zurückweist!, dann haben wir das 


13 Max Brod, Franz Kafka. Eine Biographie, New York, Schockens Books 21947, 
p- 159. -— Zum Vergleich eine Stelle aus den Tagebüchern (l.c. p. 76): „Das Be- 
wußtsein meiner dichterischen Fähigkeiten ist am Abend und Morgen unüber- 
blickbar. Ich fühle mich gelockert bis auf den Boden meines Wesens und kann aus 
mir heben, was ich nur will. Dieses Hervorlocken solcher Kräfte, die man dann 
nicht arbeiten läßt, erinnern mich an mein Verhältnis zur B. Auch hier sind Er- 
gießungen, die nicht entlassen werden, sondern im Rückstoß sich selbst vernichten 
müssen, nur daß es sich hier — das ist der Unterschied -— um geheimnisvollere 
Kräfte und um mein Letztes handelt.“ (Es wäre hier, nebenbei bemerkt, zu fragen, 
ob diese Notiz nicht am 3. Okt. 1912 geschrieben wurde. Max Brod, der die Tage- 
bücher herausgegeben hat, datiert sie auf den 3. Okt. 1911, erklärt aber nicht, 
wer „die B.“ ist, gibt jedoch in seinem Nachwort $. 722/23 Hinweise darauf, wie 
die Eintragungen in verschiedenen Heften durcheinander vorgenommen worden 
sind. Für das Jahr 1912 spräche erst einmal die Möglichkeit, in „der B.“ F.B. 
zu erkennen, außerdem die Tatsache, daß kurz vor der zitierten Stelle die An- 
wesenheit des Zeichners Kubin in Prag erwähnt wird. Kubin war aber It. Zeugnis 
seiner Selbstbiographie (in dem Roman „Die andere Seite“ abgedruckt) im Jahre 
1912 zuerst wieder in Prag, nachdem er es zuletzt in seiner frühesten Kindheit ge- 
sehen hatte. - Für unseren Zusammenhang ist die Datierung nicht ausschlag- 
gebend; die angeführte Tagebuchstelle ist hier wichtig, weil sie noch einmal die 
gleiche Art der Transposition verwendet wie der von Max Brod übermittelte 
Kommentar.) 

Kafka erwähnt in seinem Tagebuch der Reise Weimar-Jungborn noch eine Unter- 
haltung über Freud (10. Juli 1912, also etwa 2 Monate vor der Niederschrift der 
Erzählung „Das Urteil“). Daß er Freuds Theorien kannte, wäre auch ohne diese 
Bestätigungen wahrscheinlich; was in Wien Aufsehen erregte, tat es selbstver- 
ständlich auch in Prag. Über dieses allgemeine Interesse hinaus kann man hier R 
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Recht, dem Hinweis in seinem Tagebuch nachzugehen und die „Gedanken an 
Freud“ in der Erzählung aufzusuchen. 

Gehen wir aus von dem, was Kafka selbst sagt: „Der Freund ist die Ver- 
bindung zwischen Vater und Sohn, er ist ihre größte Gemeinsamkeit.“ In der 
Erzählung stellte es sich nicht so dar, sondern wir hatten den Eindruck, als ob 
der Freund zum Sohne gehöre, der sich um ihn alle möglichen Sorgen macht, 
während der Vater ihn früher abgelehnt und jetzt sogar vergessen hat. Aller- 
dings waren wir nicht ganz sicher, ob der Vater wirklich den Freund ver- 
gessen habe, und eine ähnliche Unsicherheit empfanden wir bei den Worten 
der Braut: „Wenn du solche Freunde hast, Georg, dann hättest du dich über- 
haupt nicht verloben sollen.“ Ein Freund nun, der die Verbindung zwischen 
Georg und seiner Braut beeinträchtigen kann, kann eigentlich nur ein Freund 
sein, zu dem Georg eine homosexuelle Bindung hatte. Diese Bindung muß 
Georg, der jetzt auf seine bürgerliche Stellung bedacht ist, ablehnen, d.h., er 
handelt so, wie der Vater schon früher gehandelt hat. Das Abgelehnte wird 
verdrängt; die Übersetzung in Anschaulichkeit und Sprache lautet: der Vater 
hat den Freund vergessen!5. Daß im Gegenteil der Vater sich sehr wohl an 
den Freund erinnert, wissen wir schon: dieser Freund in seiner Schwäche und 
Unselbständigkeit wäre sogar ein Sohn nach seinem Herzen gewesen!®, dessen 
er sich daher auch bemächtigen konnte, um die Heirat des Sohnes zu hindern, 
die ihn möglicherweise noch mehr der Macht und des Ansehens entkleiden 
würde, als es der Tod der Mutter schon getan hat. So hat er den Freund unter- 
richtet von der Verlobung des Sohnes (was dieser, aus jetzt durchsichtigen 
Gründen, zu tun zögerte); und Georg muß in demselben Augenblick, als der 
Vater ihm schwachsinnig erscheint, erfahren, daß der Vater und der Freund 
zusammengehören. 

Der Fall, daß der Sohn erkennen muß, daß der Mensch, auf den er An- 
spruch zu haben glaubt, dem Vater gehört, ist nach der Lehre Freuds zuerst 
die Mutter. Kafka nennt „die Liebe, Anhänglichkeit der Mutter“ nur unter 
den „anderen kleineren Gemeinsamkeiten“, aber wir dürfen annehmen, daß 
sie hier schon mitgemeint ist. Sie hat mit dem Freund das Gemeinsame der 
Abwesenheit. Durch Georgs Heiratsplan wird dann vor allem der Mutter die 
Liebe entzogen, — ein weiterer, genau genommen noch einmal derselbe Grund 
dafür, daß er dem Freund nichts davon schreiben mag!”! Der Vater spricht 


noch mit dem besonderen der gleichen jüdischen Abstammung rechnen: wenn ein 
Jude in Wien Interesse erweckte, dann nahmen selbstverständlich die Prager 
jüdischen Kreise daran Anteil. 

15 Freud spricht später von dem „Überich“; in den früheren Schriften ist diese Be- 
zeichnung noch nicht verwendet, wenn darauf hingewiesen wird, daß die For- 
derungen der Außenwelt sich besonders in den Personen der Eltern dem Kinde 
manifestieren. 

16 Charles Neider sieht in dem Freund „a symbolic projection of Georg’s better side“ 
(Kafka, His Mind and Art, London 1949; p. 75). Auch hier wäre dann die Iden- 
tifizierung Georgs mit dem Vater verwirklicht: der Freund ist ja der von dem 
Vater für besser gehaltene, vorgezogene Sohn. 

17 Aus der Mutterbindung erklärt sich, daß die Person der Braut ganz zurücktritt 
und der Gedanke an sie Georg nicht hindert, das vom Vater verhängte Urteil 
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daher etwas aus, was ihm unbewußt ist, das ihn aber trifft: „(...) und damit 
du an ihr ohne Störung dich befriedigen kannst, hast du unserer Mutter An- 
denken geschändet, den Freund verraten und deinen Vater ins Bett gesteckt, 
damit er sich nicht rühren kann.“ Daß es für Georg wahr ist, wird dadurch 


klar, daß er das Urteil des Vaters annimmt. So, wie Kafka die Szene schildert, 


könnte es sich auch um kindische Vorwürfe eines empfindlichen Greises han- 
deln, der seinem Sohn Gesundheit, Jugend und Zukunft neidet, was durch 
dessen Heiratspläne aktualisiert wird. Zu dieser Heirat aber kommt es nicht. 
„Ich fege sie dir von der Seite weg, du weißt nicht, wie!“ erklärt der Vater 
und verurteilt den Sohn „zum Tode des Ertrinkens“. 

„Zum Tode des Ertrinkens“ — ein merkwürdiger Urteilsspruch, denn wann 
würde jemand zu einem solchen Tode verurteilt? Man müßte erwarten, daß 
der Vater den Sohn aus dem Fenster stürzen oder auch ihn ertränken würde, 
oder daß er ihn einfach „zum Tode“ verurteilte. Er aber zwingt ihn, das Ur- 
teil an sich selbst zu vollstrecken. Die noch immer rätselhafte Interpretation, 
die Kafka zu dem letzten Satz der Erzählung gegeben hat, läßt auch hierfür 
eine sexuelle Bedeutung vermuten: Georg eilt über die Treppe, springt aus 
dem Tor, schwingt sich über das Geländer, erblickt einen Autoomnibus — aus 
den Freundschen Schriften!8® konnte Kafka diese Umschreibungen für Auto- 
erotik kennen. Sie ist ein Aspekt der Isolierung des Sohnes, die Kafka in 
seinem Tagebuch hervorhebt: „Das Gemeinsame ist alles um den Vater auf- 
getürmt, Georg fühlt es nur als Fremdes, Selbständig-Gewordenes, von ihm 
niemals genug Beschütztes, russischen Revolutionen Ausgesetztes, und nur weil 
er selbst nichts mehr hat als den Blick auf den Vater, wirkt das Urteil, das 
ihm den Vater gänzlich verschließt, so stark auf ihn.“ Die Beziehung, die 
wirklich Georg allein gehört hätte, die zu seiner Braut, ist von vornherein 


ausgelöscht durch das „Gemeinsame“, durch die Beziehung zum Freund und 


die „Liebe, Anhänglichkeit der Mutter“, die beide der Vater für sich in An- 


zu vollstrecken. Kafka fand bei Freud (in den 1910 in 2. Auflage erschienenen 
„Drei Abhandlungen zur Sexualtheorie“): „Wir haben bei allen untersuchten Fäl- 
len festgestellt, daß die später Invertierten in den ersten Jahren ihrer Kindheit 
eine Phase von sehr intensiver, aber kurzlebiger Fixierung an das Weib (meistens 
die Mutter) durchmachen, nach deren Überwindung sie sich mit dem Weib identi- 
fizieren und sich selbst zum Sexualobjekt nehmen, das heißt vom Narzißmus aus- 
gehend jugendliche und der eigenen Person ähnliche Männer aufsuchen, die sie 
so lieben wollen, wie die Mutter sie geliebt hat.“ (Zitiert nach: Sigm. Freud, Ge- 
sammelte Werke V (Werke aus den Jahren 1904-1955), London, S. 55 FN.) 

8 Es waren veröffentlicht: Die Traumdeutung 11901; Die Psychopathologie des All- 
tagslebens 1904; Sammlung kleiner Schriften zur Neurosenlehre aus den Jahren 
1893-1906 (darin: Angstneurosen, Abwehrneurosen, Sexualität in der Ätiologie 
der Neurosen) 1906; Drei Abhandlungen zur Sexualtheorie 11905; 21910; Der 
Witz und seine Beziehung zum Unbewußten 11905, 21912; Sammlung kleiner 
Schriften zur Neurosenlehre neue Folge (darin: Die „kulturelle“ Sexualmoral und 
die moderne Nervosität, Der Dichter und das Phantasieren, Analyse der Phobie 
eines fünfjährigen Knaben) 1909; Über Psychoanalyse 1910; Beiträge zur Psycho- 
logie des Liebeslebens 1910. — Seit 1910 wurde auch das „Jahrbuch für psycho- 


analytische und psychopathologische Forschung“, seit 1912 die Zeitschrift „Imago“ 
veröffentlicht. 
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spruch genommen hat. Wie es der Urteilsspruch befahl, vollstreckt er die 
Strafe an sich: d. h., der Vater verhindert, daß er zu einem normalen Leben 
gelangt. 

Wenn sich dieses schon als bedeutsam erwiesen hat, dann dürfen wir auch 
annehmen, daß die Todesart, das Ertrinken, noch einen Hinweis in gleicher 
Richtung geben wird. Ertrinken ist, genau wie sein Gegenteil, aus dem Was- 
ser hervorgehen, ein Bild für das Geborenwerden!®. Etwas von dieser Be- 
deutung dürfte in dem Urteilsspruch des Vaters auch wirklich enthalten sein. 
Man müßte wohl an ein Eingehen in einen vorgeburtlichen Zustand denken, 
was etwas anderes ist als das Sterben, weil durch diese Verbindung unbedingt 
die Mutter erinnert wird. In der Geschichte tritt sie nicht direkt auf; Georg 
hatte nur daran gedacht, daß er seit ihrem Tode mehr im Geschäft tätig ge- 
worden sei, der Vater hatte an sie erinert, der Freund hatte Gemeinsames mit 
ihr. Dieses Ausgesparte nun, das wir nur durch die Interpretation erkennen, 
ist gerade das Bedeutsame — wiederum nach den Kafka wohlbekannten Theo- 
rien Freuds, daß nämlich das, was den Schlüssel für die Deutung aller Sym- 
ptome bietet (was also der letzte Grund für die Symptome ist) am meisten 
durch Zensur und Entstellung geschützt ist. Wir haben in der Geschichte „Das 
Urteil“ daher nicht nur die Darstellung eines Vater-Sohn-Konfliktes vor uns, 
sondern gleichzeitig die Darstellung einer Mutter-Sohn-Bindung, d.h. also: 
eine Darstellung des „Odipuskomplexes“, der sich ja aus diesen beiden Kom- 
ponenten zusammensetzt?®, 

Mit diesen Hinweisen haben wir vielleicht nicht erschöpft, was in dieser Er- 
zählung an „Gedanken an Freud“ enthalten ist?1, aber die Hauptpunkte dürf- 


18 Außer den eben genannten Schriften Freuds war 1909 die Abhandlung „Der 
Mythos von der Geburt des Helden“ von Otto Rank veröffentlicht worden, der den 
Zusammenhang zwischen Aussetzungssymbolik und Odipuskomplex herausgestellt 
hatte. 

20 In diesem Zusammenhang gewinnt ein Fragment Bedeutung, das sich im Nachlaß 

Kafkas befand und undatiert ist: „Es glitten die Boote vorüber. Ich rief eines. Ein 

alter großer weißbärtiger Mann war der Bootsführer. (...) Ich schloß ein wenig 

die Augen vor lauter Zufriedenheit, wollte den Mann aber wenigstens hören, wenn 
ich ihn nicht sah und fragte: „In deinem Alter wolltest du wohl nicht mehr 
arbeiten. Hast du denn keine Kinder?“ „Nur dich“, sagte er, „du bist mein ein- 
ziges Kind. Nur für dich mache ich noch diese Fahrt, dann verkaufe ich das Boot, 
dann höre ich zu arbeiten auf.“ „Ihr nennt hier die Passagiere Kinder?“ fragte 
ich. „Ja“, sagte er, „das ist hier Sitte. Und die Passagiere sagen uns Vater.“ „Das 
ist merkwürdig“, sagte ich, „und wo ist die Mutter?“ „Dort“, sagte er, „im Ver- 
schlag“. Ich richtete mich auf und sah, wie aus dem rundbogigen kleinen Fenster 
des Verschlags, der in der Mitte des Bootes aufgebaut war, eine Hand grüßend 
sich ausstreckte und das starke Gesicht einer Frau von einem schwarzen Spitzen- 
tuch eingerahmt, dort erschien. „Mutter?“ fragte ich lächelnd. „Wenn du willst —*, 
sagte sie. „Du bist aber viel jünger als der Vater?“ sagte ich. „Ja“, sagte sie, 

„viel jünger, er könnte mein Großvater sein und du mein Mann.“ „Weißt du”, 

sagte ich, „es ist so erstaunlich, wenn man allein in der Nacht im Boot fährt und 

plötzlich ist eine Frau da.“ (Franz Kafka, Hochzeitsvorbereitungen auf dem Lande 

und andere Prosa aus dem Nachlaß, 1953; $. 315/316.) 

21 Außergewöhnlich war das nicht; Otto Rank konnte 1912, also zur Zeit, als „Das 

Urteil“ entstand, bereits feststellen, daß von mehreren neuen Dichtern die Er- 
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ten doch aufgefunden sein. Damit aber läßt uns Kafka noch nicht los. Er be- 
steht darauf, daß die Erzählung noch eine autobiographische Bedeutung habe. 
Wieder können wir von seinen Worten aus gehen. Die (S. 169 angeführte) 
Tagebuchnotiz vom 11. Februar 1913 wird wie folgt fortgesetzt: „Georg hat 
so viel Buchstaben wie Franz. In Bendemann ist ‚mann‘ nur eine für alle noch 
unbekannten Möglichkeiten der Geschichte vorgenommene Verstärkung von 
‚Bende‘. Bende aber hat ebenso viele Buchstaben wie Kafka und der Vokal e 
wiederholt sich an den gleichen Stellen wie der Vokal a in Kafka. 

Frieda hat ebensoviel Buchstaben wie F. und den gleichen Anfangsbuc- 
staben, Brandenfeld hat den gleichen Anfangsbuchstaben wie B. und durch 
das Wort ‚Feld‘ auch in der Bedeutung eine gewisse Beziehung. Vielleicht ist 
sogar der Gedanke an Berlin nicht ohne Einfluß gewesen und die Erinnerung 
an die Mark Brandenburg hat vielleicht mitgewirkt.“ ?? 

Hiermit spricht er aus, daß er autobiographisches Material in der Geschichte 
verarbeitet hat, genau so, wie er das Material, das Freud, Wassermann, Wer- 
fel ihm lieferten, benutzte. Wenn irgendjemanden, dann können und müssen 
wir einen Dichter beim Wort nehmen. Unsere Aufgabe wäre nun, zu fragen, 
wie beschaffen denn die Übersetzung ist, die er von den eigenen Erlebnissen 
in seiner Geschichte herstellt. 

Die in der eben angeführten Tagebuchnotiz vom 11. Februar 1913 erwähnte 
F. B. aus Berlin ist Kafka am 13. August 1912, also etwa 6 Wochen vor der 
Niederschrift der Erzählung, zuerst begegnet. „Als ich am 13. August zu Brod 
kam, saß sie bei Tisch und kam mir doch wie ein Dienstmädchen vor.“23 Als 
Kafka die Erzählung niederschrieb, glaubte er an eine baldige Verbindung 
mit F. B. (in der Erzählung ist die Verlobung ja schon erfolgt), tatsächlich aber 
kam es erst nach etwa zwei Jahren zur einer Verlobung, die übrigens zwei 
Monate später wieder aufgelöst wurde®*. Kafka sagt nun unmißverständlich, 
daß diese Bekanntschaft mit F. B. eine der Beziehungen ist, die ihm „in der 
Geschichte klargeworden“ sind, in dieser Geschichte, „die wie eine regelrechte 
Geburt mit Schmutz und Schleim bedeckt aus mir herausgekommen“ ist und an 
der er erkannt hatte, daß „nur so geschrieben werden kann, nur in einem sol- 

gebnisse der Psychoanalyse dargestellt würden (Das Inzestmotiv in Sage und 

Dichtung. Grundzüge einer Psychologie des dichterischen Schaffens, Wien und 

Leipzig 1912, S. 685). Die Technik Kafkas ist aber vollkommener als die der von 

Rank gemeinten Schriftsteller. Charles Neider schreibt 1949: “The discovery of 

a key to Kafka’s novels was made only gradually. My interest in Kafka’s dream 

technique led me to investigate the literature of dream dynamics. I was soon 

forced to conclude that Kafka had applied Freud’s dream findings deliberately. 


Not only that: he had utilized the core of psychoanalytic knowledge as the basis 
of his allegorical myths. In addition, he had infused his works with autobiogra- 
phical details.“ (l. c., preface.) 

®2 Kafka, Tagebücher, 1. c., p. 297. 

® Kafka, Tagebücher, 1. c., p. 295. 


® Max Brod berichtet nach seinen eigenen Tagebüchern: „Aber schon der 28. Oktober 


u 


(1912) bringt die unheilverkündende Bemerkung, daß Franz einen 22 Seiten 
langen Brief an Frl. F. geschrieben habe und von Zukunftssorgen bewegt sei. Da- 


EN Ay die Tragödie dieser Beziehung ein.“ (Max Brod, Franz Kafka, a. a. O., 
. 158. 
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chen Zusammenhang, mit solcher vollständigen Offnung des Leibes und der 
Seele“. Um nun diese Beziehung zwischen den Erlebnissen des Autors und 
seiner Geschichte zu klären, bleibt uns nichts anders übrig, als noch einmal die 
Geschichte zu betrachten. Es ist dabei selbstverständlich, daß die biographisch 
wichtigen Punkte nicht mit den für die psychologische Deutung wichtigen 
übereinstimmen müssen; nur gelegentlich werden wir darauf zurückgreifen. 

Das Urteil über Georg Bendemann wird ausgelöst dadurch, daß er sich 
entschließt, seinem Freund in der Fremde seine Verlobung mitzuteilen, und 
diesen Entschluß seinem Vater mitteilt. Max Brod weist darauf hin, daß 
dieser „Freund in der Fremde“ Züge des Schauspielers Löwy trägt, der 1911 
und 1912 mit einer jiddischen Schauspielgruppe in Prag war. Kafka hatte 
für Löwy einen Vortragsabend veranstaltet und sich mit ihm befreundet. In 
seinem Nachlaß fand sich auch der Beginn einer Lebensgeschichte Löwys®5, 
und in dem „Brief an den Vater“, von dem noch die Rede sein wird, nennt 
Kafka ihn als Beispiel dafür, daß sein Vater seine Freunde herabsetze und 
verleumde. An Löwy nun, der krank und verzweifelt aus Budapest ge- 
schrieben hatte, sandte Kafka folgendes Antwortschreiben: 


„Lieber Löwy - Es hat mich viel mehr gefreut, daß sie sich meiner erinnert haben, 
als man daraus schließen könnte, daß ich so spät antworte. Ich bin in großer Ver- 
wirrung und Beschäftigung, ohne daß es mir oder jemandem sonst vielen Nutzen 
bringt. 

Übrigens eine Neuigkeit: Ich habe mich verlobt und glaube damit etwas Gutes und 
Notwendiges getan zu haben, wenn es natürlich auch so viele Zweifel in der Welt 
gibt, daß auch die beste Sache vor ihnen nicht sicher ist. 

Daß sie sich noch immer quälen und keinen Ausweg finden können, ist sehr 
traurig...“ 


Es folgen dann noch Ratschläge, auf die Gesundheit zu achten, nicht zu ver- 
zweifeln, und der Ausdruck der Hoffnung, daß Löwy bald bessere Zeiten 
sehen werde?2®. Alles in allem: „Was wollte man einem solchen Manne schrei- 

ben, der sich offenbar verrannt hatte, den man bedauern, dem man aber nicht 
helfen konnte.“?” „Die beste Neuigkeit“ spart Kafka sich zwar nicht „bis zum 
Schluß“28 auf, sondern er bagatellisiert sie, indem er sie einfügt zwischen eine 
allgemeine Betrachtung und Versicherungen des Mitgefühls - und sie außer- 
dem noch durch ein „übrigens“ beiseiteschiebt. Sicher, der Brief an Löwy ist 
später geschrieben als die Erzählung, aber schon zur Zeit, als die Erzählung 
geschrieben wurde, war Löwy der Freund in der Fremde, dem es so schlecht 
ging, daß man zögern konnte, ihm von Zukunftshoffnungen Mitteilung zu 
machen. In seiner Erzählung verwendet Kafka diese Situation, geht aber 

darüber hinaus, denn er ließ die Braut sagen: „Wenn du solche Freunde hast, 
Georg, hättest du dich überhaupt nicht verloben sollen“, und ließ den Vater in 
Briefwechsel mit dem fernen Freund treten. Das erstaunt uns jedoch nicht, 
denn wir wissen ja, daß Kafka nicht nur autobiographisches Material ver- 
wendet hat. 
25 Veröffentlicht in dem Band „Hochzeitsvorbereitungen auf dem Lande und andere 

Prosa aus dem Nachlaß“, a. a. O., p. 154-159. 


26 Der Brief an Löwy ist nicht datiert; vgl. Max Brod, Franz Kafka, 1. c., p. 141. 
N 27 Das Urteil, p. 53. 28 Das Urteil, p. 57. 
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Das Verhalten des Vaters hatten wir damit erklärt, daß er durch die Ver- 
bindung Georgs mit der Braut die Mutter entehrt sah. Er hatte sie zitiert, aus- 
drücklich und durch den Wortlaut des Urteilsspruches, um diese Verbindung 
zu verhindern. In seiner Tagebuchnotiz vom 11. Februar 1913 hatte Kafka sich 
selbst mit Georg Bendemann und Frieda Brandenfeld mit F. B. identifiziert. 
Wir finden aber noch mehr, keine so ausdrücklichen Identifikationen, aber un- 
mißverständliche Hinweise. Am 12. Februar 1913 schreibt er in sein Tage- 
buch: „Nachdem ich die Geschichte gestern bei Weltsch vorgelesen hatte, ging 
der alte Weltsch hinaus und lobte, als er nach einem Weilchen zurückkam, be- 
sonders die bildliche Darstellung der Geschichte. Mit ausgestreckter Hand 
sagte er: ‚Ich sehe diesen Vater vor mir‘, und dabei sah er ausschließlich auf 
den leeren Sessel, in dem er während der Vorlesung gesessen war. Die Schwe- 
ster sagte: ‚Es ist unsere Wohnung.‘ Ich staunte darüber, wie sie die Ortlich- 
keit mißverstand und sagte: ‚Da müßte ja der Vater auf dem Klosett woh- 
nen.‘“ - Der alte Weltsch sieht sich als den Vater; die Schwester erkennt die 
Wohnung, Kafka entgegnet, daß das Zimmer des Vaters doch anders gelegen 
sei... Die Hinweise genügen, um in Verbindung mit den anderen Personen 
auch den Vater erkennen zu lassen. Natürlich haben wir wieder eine Über- 
setzung der biographischen Situation vor uns, dre an das selbst Erlebte ledig- 
lich anknüpft2%: der Dichter ist durch die Bekanntschaft mit F. B. und durch 
seine Heiratsabsicht in die Notwendigkeit versetzt, seine Verbindung zur Fa- 
milie zu lösen und sich dem Einfluß des Vaters zu entziehen. Das erscheint 
ihm schwer, er erwartet Einsprüche, Widerstände und Hindernisse. Wie sich 
später zeigen sollte, war diese Lösung auch nicht möglich, wobei es im Augen- 
blick für uns nicht wichtig ist zu entscheiden, ob es der Vater war, der sie ver- 
eitelt hat. Jedenfalls beeilte Kafka sich, als er sich nach zwei Jahren des Zö- 
gerns und Zweifelns zur Verlobung entschlossen hatte, sie nach zwei Monaten 
wieder aufzulösen. Er berichtet darüber in seinem Tagebuch (23. Juli 1914): 
„Bei den Eltern (der Braut). Vereinzelte Tränen der Mutter. Ich sage die 
Lektion auf. Der Vater erfaßt es richtig von allen Seiten. (...) Sie geben mir 
recht, es läßt sich nichts oder nicht viel gegen mich sagen. Teuflisch in aller 
Unschuld.“ 30 

Diesen letzten Satz kennen wir schon: zwei Jahre, bevor sich diese Szene ab- 
spielt, läßt Kafka im „Urteil“ den Vater sagen: „Ein unschuldiges Kind warst 
du ja eigentlich, aber noch eigentlicher warst du ein teuflischer Mensch!“ 
Schon damals sah er sich so, wie zwei Jahre später - wofür der Beweis ist, daß 
er beide Situationen mit denselben Worten wiedergibt. Man fragt sich jetzt 
wirklich, warum er überhaupt die Absicht hatte, F. B. an sich zu binden; und 
vor allem fragt man sich, ob es nicht etwa ein Ausdruck dieses „Teuflischen“ 
war, ihr die Erzählung zu widmen. Aber: „So bin ich und so hat er mich hin- 
zunehmen“, hatte Kafka Georg Bendemann sagen lassen. 
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2 Tagebücher, l. c., p. 315 (14. Aug. 1918): „Folgerungen aus dem ‚Urteil‘ für 
meinen Fall. Ich verdanke die Geschichte auf Umwegen ihr. Georg geht aber an 
der Braut zugrunde.“ i 


-. % Tagebücher, 1. c., p. 408. i 
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Diese Erwägungen geben einen neuen Hinweis. Nicht nur Autobiographie 
haben wir vor uns, sondern gleichzeitig - Apologie. Wir erinnern uns, daß 
zuerst Georg Bendemann als der gute Sohn erschien, der von dem Vater, der 
plötzlich zu einer Schreckgestalt erwächst, in den Tod getrieben wird und mit 
dem Ruf „Liebe Eltern, ich habe euch doch immer geliebt“ versinkt. Beim 
wiederholten Lesen, bei dem wir uns nicht gestatteten, über befremdende 
Ausdrücke hinwegzugleiten, fanden wir Schuld an ihm. Damit stimmen wir 
nicht mehr mit Kafka überein, der nämlich gesagt hatte: „... und nur weil er 
selbst nichts mehr hat als den Blick auf den Vater, wirkt das Urteil, das ihm 
den Vater gänzlich verschließt, so stark auf ihn.“s! Der Vater zieht danach alle 
Macht, alle Kraft, alles Leben des Sohnes auf sich und vernichtet ihn, wobei 
wohl auf ihn das Wort anzuwenden wäre: „Teuflich in aller Unschuld.“ An 
dieser Deutung hält Kafka fest, obwohl sie, wie wir oben zeigten, für den 
Wortlaut der Geschichte nicht zutrifft. Er hält daran fest, weil sie ihm für sein 
Leben zu gelten scheint, wie sich aus dem im November 1919 geschriebenen 
„Brief an den Vater“ ergibt. Kafka war damals 36 Jahre alt; und schon dieses 
Faktum ist bedeutsam, daß ein Mann von 36 Jahren einen in der vollständi- 
gen Ausgabe 61 Druckseiten langen Brief schreibt, um die Situation zwischen 
sich und seinem Vater zu klären, „damit es uns beide ein wenig beruhigen 
und Leben und Sterben leichter machen kann“32. In diesem Brief weist Kafka 
seinem Vater nach, daß der „teuflisch in aller Unschuld“ an ihm gehandelt 
habe, er registriert tausend Kleinigkeiten, die peinigend auf den Sohn ge- 
wirkt haben (und peinlich auf den Leser wirken), denen er sich aber nicht 
entziehen konnte, weil es eben der Vater war, von dem sie ihm zugefügt 
wurden. Das „Teuflische* (Kafka braucht in dem Brief das Wort nicht im 
Zusammenhang mit dem Vater, aber der Sachverhalt drängt es auf) war, daß 
der Sohn selbst dort, wo der Vater ihm ausdrücklich Freiheit gegeben hatte, in 
der Berufswahl, nicht wirklich frei gewesen sei, da er schon vorher in seiner 
Selbstbewertung vom Vater abhängig war; und dieser Hauptsache gegenüber 
konnte ihn ein Beruf überhaupt nicht interessieren, und so habe er das Jura- 
Studium gewählt, was eine Beschäftigung versprach, „die mir, ohne meine 
Eitelkeit allzusehr zu verletzen, diese Gleichgültigkeit am ehesten erlaubt“ 3. 
Das Mißlingen seiner Heiratsabsichten sei darin begründet, daß der Vater 
von vornherein angenommen habe, er, der Sohn, sei nur von blinden Wün- 
schen getrieben, und gar nicht in Betracht gezogen habe, daß er eine Wahl, die 
gut und vernünftig hätte sein können, getroffen habe; besonders aber darin, 
daß der Sohn „das Höchste, was man meiner Meinung nach erreichen kann, 
_ also auch das Höchste, das Du erreicht hast“, erlangt hätte. „Ich wäre Dir 
ebenbürtig, alle alte und ewig neue Schande und Tyrannei wäre bloß noch 
Geschichte. Das wäre allerdings märchenhaft, aber darin liegt eben schon das 
Fragwürdige. Es ist zu viel, so viel kann nicht erreicht werden. (...) So wie 
wir aber sind, ist mir das Heiraten dadurch verschlossen, daß es gerade Dein 


31 Tagebücher, 1. c., p. 296/97. 
s2 Brief an den Vater“ in: Hochzeitsvorbereitungen, 1. c., p. 223. 
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eigenstes Gebiet ist. (...) Das wichtigste Ehehindernis aber ist die schon un- 
ausrottbare Überzeugung, daß zur Familienerhaltung und gar zu ihrer Füh- 
rung alles das notwendig gehört, was ich an Dir erkannt habe, und zwar alles 
zusammen, Gutes und Schlechtes, so wie es organisch in Dir vereinigt ist. (...) 
Gegenüber jeder Kleinigkeit überzeugtest Du mich durch dein Beispiel (...) 
von meiner Unfähigkeit. (...) Bis zu den Heiratsversuchen bin ich aufge- 
wachsen etwa wie ein Geschäftsmann, der zwar mit Sorgen und schlimmen 
Ahnungen, aber ohne genaue Buchführung in den Tag hineinlebt. Er hat ein 
paar kleine Gewinne, die er infolge ihrer Seltenheit in seiner Vorstellung 
immerfort hätschelt und übertreibt, und sonst nur tägliche Verluste. Alles 
wird eingetragen, aber niemals bilanziert. Jetzt kommt der Zwang zur Bi- 
lanz, das heißt der Heiratsversuch. Und es ist bei den großen Summen, mit 
denen hier zu rechnen ist, so, als ob niemals auch nur der kleinste Gewinn 
gewesen wäre, alles eine einzige große Schuld. Und jetzt heirate, ohne wahn- 
sinnig zu werden!“34 

Das also ist die Auseinandersetzung, die nach dem Wort Kafkas alle seine 
Dichtungen bestimmt, eine Auseinandersetzung, der menschliche Tragik zu- 
grundeliegt, zu der aber die realen Verhältnisse nur einen Ansatzpunkt bie- 
ten. Max Brod bemerkt, daß es ihn als eine spätere Konstruktion erscheine, 
wenn „auch die Berufswahl mit dem Vom-Vater-Besiegtsein, mit der ‚Haupt- 
sache‘ in Zusammenhang gebracht“35 worden sei. Er schreibt: „In wie vielen 
Gesprächen versuchte ich, dem Freunde, dessen tiefste Wunde ich schon zu 
seinen Lebzeiten, noch ohne Kenntnis der Tagebücher, hier wußte, die Über- 
schätzung des Vaters, die Unsinnigkeit der Selbstmißachtung klar zu machen. 
Es war alles vergebens, der Schwall der Argumente, auf die Kafka sich 
stützte, falls er nicht, wie sehr oft, vorzog, zu schweigen, konnte mich tatsäch- 


lich augenblicksweise erschüttern und zurückwerfen.“3® Wir können ihm hierin. 


sicher Glauben schenken, denn wirklich unüberwindlich wäre der zweifellose 
tyrannische Familiensinn des Vaters, dessen unangenehme Erscheinungsfor- 
men den Sohn peinigten, nicht gewesen. Kafka hatte die Freiheit der Berufs- 
wahl gehabt; seine Anstellung machte ihn finanziell unabhängig; seit 1915 
hatte er eine eigene Wohnung - was ihn jedoch nicht hinderte, die Mahlzeiten 
in der Familie einzunehmen und viele Nachmittage und Abende dort zu ver- 
bringen. Ein Mann in Kafkas Alter und mit seiner materiellen Unabhängig- 
keit brauchte diese Tyrannei nicht mehr zu akzeptieren, genau so wenig, wie 
Georg Bendemann den Urteilsspruch seines Vaters hätte akzeptieren müssen, 
selbst wenn der ihm vorgeworfene Egoismus in ihm war. Daß Kafka in dieser 
Abhängigkeit verblieb, beweist, daß er einem „Komplex“ unterlag, den auch 
Max Brods Einwände nicht widerlegen. „Hier scheint sich der Zusammenhang 
mit Theorien Freuds, vor allem mit seiner Darstellung des ‚Unbewußten‘, 
nicht mehr abweisen lassen zu wollen. Und doch trage ich Bedenken, muß 
Einwände gegen die Glätte einer derartigen Brückenlegung vorbringen, — 


%].c.p. 216-221. 
#5 Max Brod, Franz Kafka, 1. c., p. 55. 
% ].c. p. 34. 
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} nicht zuletzt deshalb, weil Franz Kafka selbst diese Theorien gut kannte und 


sie immer nur als eine sehr ungefähre, rohe, nicht dem Detail oder vielmehr 
dem wahren Herzschlag des Konflikts gerechtwerdende Beschreibung ange- 
sehen hat.“37 

Wir könnten sogar noch einen Einwand hinzufügen: daß dieser Vater- 
Sohn-Konflikt für Kafka ja nicht „unbewußt“ war, wie es die Theorien Freuds 
voraussetzen. Doch dieser wie auch die Brodschen Einwände sind nicht stich- 
haltig. Was „die Glätte einer derartigen Brückenlegung“ betrifft, so ist schon 
daran zu erinnern, daß die Theorien Freuds ja gerade an der Generation auf- 
gefunden worden waren, der Kafka angehörte. Kafka selbst bemüht sich, in 
dem „Brief an den Vater“, in Tagebuchnotizen und, wie er sagt, auch in 
seinem dichterischen Werk3s diesen Konflikt darzustellen, aber er erkennt ihn 
nicht als einen „Komplex“3%. Der Brief vor allem häuft Argument auf Argu- 
ment, um zu beweisen, daß es „wirklich“ so war, daß wirklich der Vater den 
Sohn gehindert habe an seiner Lebensentfaltung. Es bleibt dabei besonders 
tragisch, daß der Sohn die Bestätigung des Vaters auch dort ersehnt, wo er sie 
gerechterweise (nicht nur: vernünftigerweise) gar nicht erwarten kann, näm- 
lich für sein Werk. Der Vater hatte nicht die Bildung, die es ihm ermöglicht 
hätte, den literarischen Wert der Arbeiten des Sohnes zu beurteilen; und sie 
in naiver Weise „schön“ zu finden, konnte billigerweise gerade von ihm nicht 
erwartet werden. 

Für uns aber liegen die Dinge anders. Wir würden uns für diese schwierige 
Persönlichkeit nicht interessieren, wenn Kafka nicht in erster Linie Dichter 


" gewesen wäre; ja, wir würden uns für seine Persönlichkeit nicht einmal inter- 


essieren, wenn er nicht selbst Material geliefert und darauf bestanden hätte, 


- daß seine Werke „Bruchstücke einer großen Konfession“ seien. Sie sind „kleine 


 Selbständigkeitsversuche, Fluchtversuche mit allerkleinstem Erfolg“*°, die uns 
jedoch faszinieren, auch wenn wir über den Autor nichts wissen. Einiges von 


dieser Faszination haben wir schon am Anfang (p. 4-6) geklärt: wir finden, 


daß gewisse Wendungen, deren Einfachheit sie eindeutig zu machen schien, in 
- einem anderen Sinne verstanden werden konnten, und, wie sich am Schluß 
zeigte, auch verstanden werden mußten. Wir lesen einen Text von Kafka 
_ zwar nicht mit atemloser Spannung, aber mit Unruhe, weil wir immer im 


nächsten Satz eine Deutung für den vorhergehenden erhoffen, dessen Proble- 
matik jedoch nicht einmal in unser Bewußtsein gedrungen ist. Der Schluß 


7 ]. c. p. 31. - Kafka betrachte seine Tuberkulose als „einen gleichsam gewollten 
Ausweg aus seinen damaligen Schwierigkeiten, die geplante Ehe betreffend“ (l. c. 
p. 96, cf. p. 199/200). 

38 Mein Schreiben handelte von Dir, ich klagte dort ja nur, was ich an Deiner Brust 
nicht klagen konnte. Es war ein absichtlich in die Länge gezogener Abschied von 
Dir, nur daß er zwar von Dir erzwungen war, aber in der von mir bestimmten 
Richtung verlief.“ Brief an den Vater, p. 203. ; 

39 Daher sagt es auch nichts Beweisendes aus, wenn er „in dem therapeutischen Teil 
der Psychonalyse einen hilflosen Irrtum“ sieht (Fragmente, in: Hochzeitsvor- 
bereitungen, 1. c., p. 335). 


J # Brief an den Vater, p. 219. 
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der Erzählung bestätigt, daß die Dinge, die sich in einer oberflächlichen Ein- 
fachheit darstellen wollten, einer Deutung bedürfen®1; dieser Deutung aber 
können wir uns nur mit sehr vielen Bemühungen annähern. 

Wie Kafka „beim Leser das Gefühl der Unausweichlichkeit, der magischen 
Fesselung an das alles ausfüllende, scheinbar absurde Geschehen“ schafft, hat 
Friedrich Beißner in seinem Vortrag „Der Erzähler Franz Kafka“: gezeigt. 
Kafka „wendet sich also von der Welt der äußeren Wirklichkeit ab und ent- 
deckt den inneren Menschen als Gegenstand epischer Kunst“, und da „nun die 
innere Welt mit all ihren Erfahrungen, Einsichten, Wünschen, Träumen, Ge- 
danken, Freuden und Kränkungen der Gegenstand Kafkaischen Erzählens“ 
ist, „so bleibt ihm kein andrer Platz als in der Seele seiner Hauptgestalten“#3, 
Wir erleben die Handlungen und Situationen so, wie sie Georg Bendemann 
erlebt. Der Erzähler erkennt diese — vergangenen — Geschehnisse nicht besser 
als die Hauptperson, die sie während des Ablaufs der Erzählung zu erleben 
scheint; er kennt sie auch nicht besser als der Leser, den er in die Gegenwart 
der Geschichte hineinzwingt, da ihm alles das mitgeteilt wird, was Georg 
Bendemann bewußt erfährt oder überlegt. Jede objektive Erörterung, jede 
neutrale Beobachtung dagegen fehlt, und damit ist dem Leser jede Möglich- 
keit zur Orientierung entzogen“. 

Jetzt können wir den Kreis schließen: 

Die Unmöglichkeit, Personen und Dinge in der ihnen zukommenden Re- 
lativität zu beurteilen, die sich in dem „Brief an den Vater“ offenbarte und 
die gleichzeitig das Leiden ist, das Sigmund Freud in all seinen Erscheinungs- 
formen immer wieder dargestellt hat®5, — dieses Übermaß an „Seelenwirklich- 
keit“4® ist von Kafka zu einem dichterischen Prinzip gewandelt worden, so daß 
der Leser betroffen und erstaunt ist darüber „wie alles gesagt werden kann, 
wie für alle, für die fremdesten Einfälle ein großes Feuer bereitet ist, in dem 
sie vergehen und auferstehn.“ 


41 Magny, ]. c., p. 81, nennt das „Urteil“ “one of the most extraordinary short stories, 
perhaps, because of the slow and gradual intrusion of the fantastic into a reality 
that is completely trivial and everyday.” 

#2 Stuttgart 1952; p. 35. 

4 ].c. p. 28 und 29. 

4 Entsprechend dieser Technik sind die Hauptgestalten immer auf der Szene. - 
Magny, 1. c., p. 84, weist darauf hin, daß Sartre in der Erzählung „La Chambre“ 
das gleiche Verfahren anwendet. 

#5 Möglicherweise ist auch für den „Prozeß“ an Freud als Quelle zu denken (neben 
z. B. „Michael Kohlhaas“): In der 1901 zuerst erschienenen „Traudeutung“ wird 
berichtet von einem jungen Mann, der seine Tage damit verbrachte, „die Beweis- 
stücke für sein Alibi in Ordnung zu halten, falls die Anklage wegen eines in der 
Stadt vorgefallenen Morde gegen ihn erhoben werden sollte.“ Er hält es auch 
für möglich, daß er „den Mord begangen haben könnte, ohne etwa davon zu 
wissen.“ (Zitiert nach der 9. Auflage, Wien 1950, p. 179 und 312.) Die weitere 
Rückführung (K. weiß ja nur, daß er verhaftet ist), wäre in anderen Fällen auch 
bei Freud vorgezeichnet, wo nämlich von einem einzigen Symptom oder einer 
einzigen Zwangsvorstellung ausgegangen wird. 

46 Beissner, 1. c., p. 42. 
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Zum Lemming-Symbol 
(Vgl. GRM XXXIX, 210 und 308) 


Der Herausgeber dieser Zeitschrift hat in verschiedenen Abhandlungen (z.B. GRM 
XXX, 8lff.; XXXII, 8ıff.; XXXVI, 235ff.) gezeigt, welche Fülle von geistesge- 
schichtlichen Erhellungen sich aus der Geschichte eines Topos, eines Motivs, einer 
Metapher gewinnen lassen. An gleichem Orte (XXXII, 86ff.) hat Heinz Otto Burger 
in einem programmatischen Aufsatz „eine Dichtungsgeschichte in vergleichenden Sinn- 
bildreihen“ empfohlen, und mit ausdrücklicher Berufung auf ihn ist Bernhard Blume 
(ebd. XL, 277) vorgegangen: „Sein und Scheitern: Zur Geschichte einer Metapher.“ 

Auch das Lemming-Motiv erweist sich für diese Methode als fruchtbar. Den von 
Ernst Schwentner angeführten Belegen konnte ich einen späteren bei Adolf von Hatz- 
feld anfügen, dem hier zwei weitere folgen sollen. Der eine stammt aus Thomas de 
Quinceys „Confessions of an English Opium-Eater“, die zuerst 1821 erschienen. De 
Quincey beschreibt seinen plötzlichen und zwangshaften Entschluß, der Schule in 
Manchester, wo er sich unglüclich fühlt, zu entlaufen. Die Entscheidung reift nicht 
allmählich; sie überfällt ihn wie jener „furious instinct“, der die amerikanischen 
Büffelherden zu neuen Salzlecken jagt: „under such a compulsion does the locust, 
under such a compulsion does the leeming traverse its mysterious path.“ (S.99 der 
Ausgabe Collins’ Clear Type Press.) Das andere Beispiel ist Peter Bamms „Die un- 
sichtbare Flagge“ (1952) entnommen. Hier wird das Neue in der Entwicklung des 
Bildes sichtbar; denn vergleicht man in diesem belletristischen Bericht des ärztlichen 
Verfassers über seine Erlebnisse im russischen Feldzug des Zweiten Weltkriegs das 
Kapitel „Lemminge“ (S.102ff. d. Ausg. Fischer-Bücherei) mit den entsprechenden 
Stellen (39f.; 108) in Hatzfelds zeitlich am nächsten liegenden Roman, so trifft das 
Symbol die entscheidend veränderte seelische Situation einer durch eine geschichtliche 
Katastrophe von der ihr voraufgehenden wie durch einen Abgrund getrennten Epoche. 
Ein kurzer Rückblick kann diese Behauptung erläutern. Bei dem Vertreter der „Spät- 
romantik“ Hoffmann („Der goldene Topf“, 1814), bei dem der „Seeschule“ nahe- 
stehenden De Quincey („Confessions ...“, 1821) und bei dem Zeitgenossen des „Bür- 
gerlichen Realismus“ Mügge („Leben und Lieben in Norwegen“, 1858) werden aus- 
schließlich Verhaltungsweisen eines Einzelnen mit solchen der Lemminge verglichen: 
bei Hoffmann das gedankenlose und darum das Hindernis nicht beachtende Weiter- 
schreiten mit dem ohne Überlegung verfolgten Richtungstrieb eines „Laming“; bei 
De Quincey der plötzlich unbezwingbare Drang zur Flucht - und, wie der weitere 
Bericht zeigt, zum Wandern — mit dem sich in dumpfen Zwang umsetzenden „furious 
instinct“ des „leeming“; bei Mügge der Entschluß zu schweigen, „aber nicht blind 
zu sein wie ein (junger) „Lammling“. Bei dem „Spätexpressionisten“ Hatzfeld („Die 
Lemminge“, 1923) stehen Iwan Wagner und Leoni Altmann bereits für einen Typus, 
nämlich für eine Spielart problematischer Naturen, die aus ihrer steril in sich selbst 
kreisenden Erlebnisunfähigkeit ebenso wenig ausbrechen können wie der dumpf ge- 
triebene Lemming-Zug aus seiner Richtung. (Daß der Vergleich zwischen einem 
' kreisartigen und einem strahlartigen Richtungszwang - s. S. 94f. — schief ist, geht uns 
hier nichts an; das tertium comparationis ist die Unmöglichkeit der Richtungsände- 
rung.) Immerhin: auch die „Lemminge“ Hatzfelds bezeichnen noch Individualitäten, 
die sich trotz ihres Gruppen-Charakters im Einzelnen voneinander unterscheiden; 
insofern ist seit mehr als hundert Jahren der Bildgebrauch der gleiche geblieben. Bei 
dem Erzähler aus dem Zweiten Weltkrieg aber handelt es sich nicht mehr um den 
Parallelbezug auf eine einzelne oder eine Gruppenindividualität, sondern um den auf 
ein echtes Kollektiv, das sich ebenso herdenmäßig und triebhaft benimmt wie die 
Wandermäuse. In Übertragung des Goetheschen Hexensabbaths auf den der moder- 
nen Despotien - das Thema von Bamms Schilderung - ließe sich die Bewegungs- 
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formel dahin variieren, daß das „Schieben“ und das „Geschobenwerden“ auch im 
Bewußtsein nicht mehr zu trennen sind. 

Bamm stimmt den Leser auf das Lemming-Erlebnis nicht wie Hatzfeld nur durch 
eine naturwissenschaftliche Aufklärung ein, sondern geht von ihr aus auf eine an- 
schauliche Erzählung des Anblicks der Tiermassen über: 

„Vor den Hufen der Pferde stoben Massen von Lemmingen auf, jene merkwür- 
digen, dem Hamster ähnlichen Tiere, die sich von Zeit zu Zeit zu Zügen von Zehn- 
tausenden sammeln und Hunderte von Meilen weit zur Küste ziehen, um sich dann 
über irgend einen Felsen ins Meer zu stürzen. Die Tiere waren nicht besonders scheu. 
Sie machten nur ein paar Sätze, dann verhofften sie, hockten sich auf die Hinterbeine 
und sahen uns aus ihren jettschwarzen Augen an, bis wir vorübergeritten waren — 
ein kleines komisches Spiel der Neugier.“ Nach einiger Zeit aber setzt sich die das 
Phänomen registrierende Beobachtung in eine Symbolparallele um: „Zuweilen scheint 
der Mensch von dem gleichen unheimlichen Wahnsinn, von der gleichen leiden- 
schaftlichen Sehnsucht nach Vernichtung erfaßt zu werden, welche die Lemmingszüge 
ins Meer treibt.“ Andere Eindrücke der kaukasischen Steppe treten dazwischen, aber 
das Erlebnis arbeitet in ihm weiter. Den Diener der „unsichtbaren Flagge“, d.h. der 
Humanität, erfaßt Grauen vor dem Lemming-Schicksal seiner Zeit, in das Anhänger 
und Gegner der es heraufbeschwörenden politischen Ideologien verstrickt werden. 
Ein dem Kommunismus abgeneigter kaukasischer Stamm versucht eine Fluchtwan- 
derung ins Ungewisse; auch er geht zugrunde „in dem grauen Gewimmel des Zeit- 


alters der Lemminge“. Aus dem Individual-Sinnbild ist ein Kollektiv-Sinnbild, ja 


das Sinnbild einer ganzen Epoche geworden. Sie wird sich, erklärt Bamm, wie die 
Lemminge selbst vernichten, wenn es ihr nicht gelingt, die „unsichtbare Flagge“ 
wieder zur sichtbaren zu machen: „Die Zukunft der unendlichen und verzweifelten 
Bemühungen des Menschen ist, dem zum Siege zu verhelfen, was ihn über die 
Lemminge erhebt, dem Licht der Vernunft, das ihm eingepflanzt ist von Anbeginn.“ 

Das Lemming-Symbol ist — soweit ein Einzelner das übersehen kann — nicht 
eben häufig in der Literatur und scheint — als Symbol — verhältnismäßig spät, nicht 
vor dem 19. Jahrhundert, aufzutreten. Als naturwissenschaftliches Phänomen dagegen 
wird die Wandermaus spätestens im 16. Jahrhundert beschrieben. Wie Schwentner 
(GRM XXXIX, 210ff.) bringt auch das New English Dictionary als frühesten ge- 
druckten Beleg die Schilderung des Tieres durch den schwedischen Historiker Olaus 
Magnus (1490-1558) in seiner „Historia de gentibus septentrionalibus ...“, nennt aber 
die vor der Basler Ausgabe liegende römische von 1555 (lib. XVIII, cap. 20, S. 617). 
Als Name des Tieres wird „Lemmar vel Lemmus“ angegeben, der Wortlaut ist leicht 
verändert. Wie E. T. A. Hoffmann zu dem Wort gekommen ist, läßt sich meines 
Wissens nicht nachweisen; weder Ellinger (in den Anmerkungen seiner Ausgabe der 
Werke Hoffmanns) noch W. F. Mainland in seiner vortrefflichen Sonderausgabe des 
„Goldenen Topfes“ (Oxford 1951) geben eine Quelle an; beide beschränken sich auf 
die bekannte naturwissenschaftliche Erläuterung des Phänomens. Der Name des Olaus 
Magnus wie der des deutschen Naturforschers Nemmich, die wohl allein zeitlich für 
Hoffmann in Frage kamen, taucht nicht in seinem Briefwechsel auf. Nur beiläufig sei 
bemerkt, daß das Werk des Olaus Magnus Lessing bekannt war; er hat sich Stellen 
daraus notiert, die in Johann Joachim Eschenburgs „G. E. Lessings Kollektaneen zur 
Literatur“ (Berl. 1790) abgedruckt sind. Aber nicht die Lemminge sondern die Ge- 
schichte eines Bruderzwistes haben ihn angezogen (Kollektaneen, Bd. II, $. 410). Dich- 
terisch verwertet hat er sie ebensowenig wie Grillparzer, der sie 1917 in den „Kol- 
lektaneen“ fand und unter „Tragische Subjekte“ notierte. Woher De Quincey seine 
Kenntnis über die Lemminge bezogen hat, dürfte sich ebenso schwer feststellen lassen 
wie im Falle Hoffmanns. Als Engländer kamen für ihn möglicherweise in Betracht: 


_—— 


Edward Topsells „The History of Foure-footed Beastes“ (8.727) von 1607 oder 
William Durhams „Physico-Theological Discourses“ (S. 56, Note) von 1713 oder 


Oliver Goldsmiths „Natural History“ (II, 283) von 1774 oder William Bingleys 
„Animal Biography“ (I, 376 d. Ausg. 1813) von 1802. In den „Confessions“ selbst 
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findet sich keiner dieser Namen. Steffens (vgl. Schwentner a. a. O.) war als gebürtiger 
Norweger mit dem Phänomen wohl vertraut, und Mügge fühlte sich vom skandinavi- 
schen Norden besonders angezogen. In seinem in Norwegen spielenden Roman „Ar- 
vor Spang“ (1860) findet sich ein freundliches Gegenstück zum unheimlichen Lem- 
ming-Symbol, die Instinkt-Wanderung der Lachse zu den Seen während der Laich- 
Zeit. In dem Gespräch, das Arvor und Christi darüber führen, sagt jener: „Wie 
tausend Male sie es vergebens versuchen, sie arbeiten sich durch Wasserstürze und 
Felsspalten hinauf, oft bis zu mehr als tausend Fuß hohen See’n; der Allvater weiß 
allein, wie sie es zu Stande bringen.“ Sein spöttischer Freund erwidert: „Dabei kom- 
men natürlich viele um... Die Schwachen und Dummen gehen unter; die Starken und 
Klugen triumphieren“ (104). Die Lachs-Wanderung erscheint ihm als Sinnbild auch 
der menschlichen Verhältnisse: „So geht’s in der ganzen Welt!“ (ebd.). Bei Hatzfeld 
und Bamm noch nach Quellen zu forschen, scheint müßig; die allgemeine Erweiterung 
des Wissenumfangs erfaßt auch entlegenere Naturvorgänge. Ein anderes ist es um die 
Frage nach dem Kollektivbezug des Lemming-Symbols, und hier hat man nicht von 
dem Gemeinschaftstrieb der Lachse sondern vom Herdentrieb der den Wander- 
mäusen nahe verwandten Wanderratten auszugehen. 

Der locus classicus dafür findet sich in Heines „Zeitgedicht“ — schon dieser Ober- 
titel ist bezeichnend — „Die Wanderratten“ („Letzte Gedichte“, 1869; WW ed. Elster 
II, 202ff.). Um das Aufschlagen zu ersparen, seien die ersten drei Strophen und die 
letzte angeführt: 

„Es gibt zwei Sorten Ratten: 

Die hungrigen und die satten. 

Die satten bleiben vergnügt zu Haus, 
Die hungrigen aber wandern aus. 


Sie wandern viel tausend Meilen, 
Ganz ohne Rasten und Weilen, 
Gradaus in ihrem grimmigen Lauf, 


Nicht Wind noch Wetter hält sie auf. 


Sie klimmen wohl über die Höhen, 
Sie schwimmen wohl durch die Seen; 
Gar manche ersäuft oder bricht das Genick, 


Die lebenden lassen die toten zurück.“ 


Die weiteren Strophen führen aus, wie die proletarische Bewegung - ihr Sinnbild sind 
die hungrigen Wanderratten - weder durch Wohlfahrtsmaßnahmen noch durch Waf- 
fengewalt, am wenigsten aber durch Vernunftgründe zum Stillstand zu zwingen ist; 
die „Magenfrage“ kann nur auf „materiellem“ Wege gelöst werden: 


„Ein schweigender Stockfisch, in Butter gesotten, 
Behaget den radikalen Rotten 

Viel besser als ein Mirabeau 

Und alle Redner seit Cicero.“ 


Zwischen der Ideation von Heines Wanderratten und der von Bamms Wander- 
mäusen liegt eine Spanne von weniger als hundert Jahren und doch ein Unterschied 
wie der zwischen einem Strom und einem Meer: dort das unaufhaltsam drängende 
Fließen eines einzelnen Standes, hier die Zerflutung eines ganzen Kontinentes, die 
selbst einen anderen, größeren, weit entfernten anspült. Der ältere Massenaufbruch 
ist in seinen rationalen Antrieben noch klar erkennbar, und seine Ziele, aber auch 
seine Grenzen bleiben einigermaßen bestimmt; der jüngere wird darüber hinaus von 
den dunkleren Bereichen des Glaubens und seinen im Irrationalen wurzelnden Kräf- 
ten her gesteuert und zershwemmt die Ufer. Die materiell hungrigen „Ratten“ fol- 
gen mehr oder weniger ihrem praktischen Verstand, die ideell hungrigen » Lemminge 

letzthin einem Mythos. Diese unterschiedliche Dynamik zweier heute bereits historisch 


I 


. 


fixierter Epochen wird in der literarischen Metaphorik unter zwei arthaft ungleichen 
Symbolen (Wanderratten und Wandermäuse) gesehen, die indes unter die gleiche 
Gattung (wandernde Nager) fallen und durch diese Statik ihres Bildkerns die Kon- 
tinuität ihrer gemeinsamen Idee fixieren. In beiden Fällen geht es um die Aus- 
einandersetzung zwischen Großgruppen: im ersten um die der innerpolitischen des 
vierten Standes mit der Einheit der anderen Stände, im zweiten um die außenpoliti- 
sche zwischen dem nunmehr im Westen siegreich gewordenen „nationalen“ mit dem 
im Osten zur Macht gekommenen „internationalen“ Sozialismus. Für die Stufe eines 
Aufbruchs um die Mitte des 19. Jahrhunderts genügt noch der Vergleich mit dem 
Zuge der Wanderratten, eines allgemein bekannten zoologischen Vorgangs; um die 
Stufe seiner Erfüllung zu kennzeichnen, auf der der Sozialismus den Charakter einer 
in sich uneinigen, aber von einem gemeinsamen Grundglauben getragenen religiösen 
Idee angenommen hat, bedarf es eines Symbols, das den irrationalen Zügen der Ge- 
gebenheit Rechnung trägt. Das wird durch das ans Geheimnisvolle grenzende Phäno- 
men der Lemming-Züge geboten: bis ins 18. Jahrhundert hinein (vgl. zu Schwentners 
Belegen auch die des New English Dictionary) betrachtet die Volksmeinung das Auf- 
treten der Lemming-Massen als eine im Gefolge von Unwettern vom „Himmel“ („e 
coelo“; „downe from the cloudes“) einfallende Katastrophe. Die „Lachse“ wandern 
um der Fortpflanzung, die „Wanderratten“ um der Nahrung willen; die sich fort- 
wälzenden „Lemming“-Heere werden zum Sinnbild der transrationalen Strömungen 
einer gesellschaftlich und seelisch aus den Fugen geratenen Zeit. 

Rudolf Majut (Leicester) 
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BESPRECHUNGEN 


Wörterbücher 
(Vgl. zuletzt GRM 29. N. F. 8, 299 ff.) 


Manfred Mayrhofer, Kurzgefaßtes etymologisches Wörterbuch des Alt- 
indischen. C. Winter, Heidelberg. 8°. Pr. je Lief. zu 5 Bogen 8.- DM. 

Mit der 8. Lieferung ist der 1. Band mit 570 Seiten (a-th) 1956 abgeschlossen wor- 
den. Vom 2. liegen bisher 5 Lieferungen (9-13) vor (S. 1-400), die bis bakah führen. 


Hjalmar Frisk, Griechisches etymologisches Wörterbuch. C. Winter, Heidel- 
berg. 8°. Pr. je Lief. zu 6 Bogen 8.60 DM. 

Bisher liegen 9 Lieferungen vor, 864 Seiten (bis xAddog). - Zu dwgat (unerklärt) 
“Brustharnisch’ bemerkt Frisk, die Bedeutung ‘Oberkörper, Brustkasten’ sei „wahr- 
scheinlich als medizinischer Fachausdruck“ sekundär. Das scheint mir fraglich: im 
allgemeinen ist umgekehrt der betreffende Körperteil die ursprüngliche Bedeutung 
und das ihn umgebende Kleidungsstück nach jenem benannt, vgl. mhd. brünne: (viel- 
leicht entlehnt aus) altir. bruinne ‘Brust’ (vgl. F. Kluge-W. Mitzka, Etym. Wb. d. dt. 
Sprache!”, Berlin 1957) S. 104); ferner nhd. Ärmel (von Arm), Kragen, mhd. vingerlin 
‘Ring’, franz. manchette (lat. manus) u. a. - xandva. thessal. ‘Wagen’ (nach dem 
Verf. wohl eigentl. ‘Kasten’, zu x&nn ‘Krippe’) ist doch kaum von ähm ‘(vier- 
rädriger) Wagen’ zu trennen, und beide am ehesten nichtidg. Es wird ein Fall des 
sogen. „beweglichen k-“ vorliegen (vgl. hierzu H. Krahe, Zs. f. Ortsnamenforsch. 7. 
1931. S.27ff.), das in etymologisch dunklen und d.h. nicht- oder voridg. Wörtern 
öfter begegnet, gegen dessen Annahme freilich manche Linguisten, m. E. zu Un- 
recht, sich zu sträuben scheinen. — So xeA&ßn ‘Art Mischkrug’ neben A&ßng ‘Kessel’, 
die beide unerklärt sind - xjßog ‘Affe’, aind. kapi- dass., usw. neben dt. Affe, aisl. 
api usw. - Mit »&Aavdogog, ‘Art Lerche’ vgl. lat. (aus. griech.) caliandrum ‘hohe 
Frauenfrisur, Häubchen’, das über vlt. *cal(iJandra ins Romanische gelangt ist, vgl. 
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frz. calandre ‘Haubenlerche’, ferner die gleichfalls dunklen, sicher nichtidg. lat. cala- 
maucus ‘Art Kopfbedeckung’, calautica ähnlicher Bedeutung, und sollte nicht zum 
letzten auch lat. alauda ‘Haubenlerche’ als k-lose Form gehören? - Zur Erwägung 
stellen möchte ich auch, ob nicht x&o vog ‘Opferschlüssel’, auch x£oxvog (letzteres nach 
Frisk auf volksetymologischer Umdeutung beruhend, was aber nicht zwingend ist) 
mit griech. bgxn (äol. üexn) irdenes Gefäß (zum Einsalzen der Fische)’ zusammen- 
gehört und dieses unabhängig aus der gleichen vorgriech.-ägäischen Quelle entlehnt 
ist wie lat. urna ((*urcna) “Wasser-, Aschenkrug’, urcea ‘Krug’, orca “Tonne’. Ist 
als allen gemeinsame Grundform etwa altkleinasiatisch *(k)örx-n- anzusetzen? 


Jan de Vries, Altnordisches etymologisches Wörterbuch. Leiden, E. ]J. Brill. gr. 
8°. Pr. je Lief. 7.50 Gld. 

Mit der unlängst (1959) erschienenen 7. Lieferung (bis S. 448, rj6öa) liegt nunmehr 
bereits die größere Hälfte des ganzen Werkes vor. Seinen hohen wissenscaftlichen 
Rang und Wert habe ich schon früher nachdrücklich betont, so daß ich mich diesmal 
mit einigen wenigen Bemerkungen zu den letzten Lieferungen begnügen darf. 

Zu den schwierigen hedinn (sowie Hjaöningar) vgl. auch F. R. Schröder, Die 
Sage von Hetel und Hilde: Deutsche Vierteljahrsschrift 32 (1958), bes. S.44ff. - 
heidöinn: Die (unhaltbare) Herleitung von got. haibno aus armenisch hethanos 
schon von A. Torp bei A. Bugge, Idg. Forsch. 2, 178ff. (s. S. Feist, Vgl. Wb. der got. 
Sprache®. 1939. s. v.). - Wenn hey ‘Heu’ zu nhd. hauen usw. zu stellen ist, was mir 
das wahrscheinlichste bleibt, muß germ. *hawia (statt *hagwia) angesetzt werden. 
— himbrin ‘Eistaucher’: schwerlich dazu der Name der Kimbern, vgl. zu diesem 
V. Pisani, Die Sprache 1 (1949), 140f. - Hjarrandi: Zeile 5 lies A. Heusler (statt 
K. Helm). -— hlebarör 2.: vorletzte Zeile lies: Wappentier. Zu Falks Deutung 
(‘Schild mit einem Leoparden bemalt’) ist immerhin zu beachten, daß der Leopard 
(var. Panter) Wappentier der engl. Könige im 12. Jh. war, so Heinrichs II. und vor 
allem Richard Löwenherz, vgl. etwa E. Martin, Kommentar zu Wolframs Parzival 
(1903) S.100. zu 101, 7. - Zu Hogni (Hagen) vgl. meine obigen Ausführungen 
in diesem Heft S. 121.- /dÖunn: vgl. jetzt (nicht überzeugend) V. Kiil: Arkiv f. nord. 
fil. 74 (1959), 61. - jotunn ‘Riese’: an der Verknüpfung mit germ. *etan ‘essen’ 
möchte ich doch festhalten, vgl. auch ahd. e33al ‘edax’. -— Lööurr: die Länge ö 
ist durch Skaldenreim gesichert und daher Sahlgrens verlockende Erklärung nicht 
haltbar; zur Deutung vgl. meine (vorläufige) Notiz GRM 38. N. F. 7. 1957. S. 203. - 
Meili: vgl. (unwahrscheinlich) V. Kiil, a.a.0. S.26 -— Niflungar: den ersten 
Hinweis auf das belgische Nivelles hat nicht H. Gre&goire gegeben, sondern schon 
20 Jahre früher Georg Holz, Der Sagenkreis der Nibelungen? (Leipzig 1914) S. 79 
Anm. - Njorör: anstatt der an sich möglichen Verknüpfung mit altind. nrti- 
*“Tänzer’, die ich ‘Germanentum u. Hellenismus’, Heidelberg 1924, S. 5lff. eingehend 
erörtert habe, ist mir jetzt doch die mit altir. nert ‘Kraft’ usw. die wahrscheinlichste. 
Daß Nerthus ein männlicher Gott war und die taciteische “Terra mater’ eigentlich 
*Erbö geheißen habe (so de Vries, Altgerm. Religionsgeschichte? II, $ 448 S. 164) hat 
mich nie überzeugen können. Betr. des Stammes der *Nuithones darf ich wohl auf 
meine demnächst in der Zs. ‘Die Sprache’ (1960) erscheinenden Aufsatz ‘Nerthus 


_ und die Nuithones’ hinweisen. - Osantrix: von slavistischer Seite ist (wohl gegen 


Ende des 19. Jhs.) der Name gedeutet worden als Asan rex (bulgarische Herrscher- 
haus der Asaniden, 1197-1277), was m. E. ernstliche Erwägung verdient. Leider 
kann ich meine Notiz, die ich mir vor etwa 40 Jahren gemacht habe, nicht wieder- 
finden. - peita: Z. 1 lies: lanze. 


Jan.de Vries, Etymologisch Woordenboek. Waar komen onze woorden en plaats 
namen vandaan? (Aula-Boeken). Utrecht. Uitgeverij Het Spectrum. Antwerpen. 1959. 


Kl. 8°. 300 S. Pr. kart. fl. 2.75. j 
Neben der Arbeit an dem großen Altnordischen etym. Wörterbuch und den zahl- 


reichen größeren und kleineren Abhandlungen, mit denen uns de Vries Jahr um 


£- 
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Jahr beschenkt, hat er noch Zeit gefunden, dieses äußerst knapp gefaßte, aber reich- 
haltige etym. Wörterbuch des Niederländischen zu verfassen, dem in der Anlage 
etwa Ferd. Holthausens Etym. Wb. der Englischen Sprache, 3. Aufl. Göttingen 1949, 
zu vergleichen ist. Als Grundlage diente selbstverständlich vor allem das umfassende 
Werk von Jchs. Frank-N. van Wijk, Etym. Wb. der Nederlandsche Taal’, 2. Aufl. 
’s-Gravenhage, 1912, aber man spürt doch überall die selbständige Verarbeitung des 
reichen Wortschatzes, und besonders begrüßenswert ist die Einbeziehung der Orts- 
namen. Ihre vielfache etymologische Undurcdhsichtigkeit legt die Vermutung nahe, daß 
es sich z. T. wenigstens um voridg. Sprachgut handelt, womit wir im Germanischen 
überhaupt wohl häufiger rechnen müssen, als es gemeinhin geschieht, vgl. auch V. 
Pisani, Paideia XIV (1959), 287f., sowie A. Nehring, Idg. *mari, *mori: Festschrift 
f. F. R. Schröder (Heidelberg 1959), S. 122ff. Ob nicht z.B. auch das dunkle meeuw, 
nhd. Möwe dazugehört? - Den Namen Friesland, lat. Frisii usw. erklärt de Vries 
gewiß mit Recht als Küstenbewohner (‘mensen aan de zeekant’), so auch Nils Törn- 
quist, Nd. Jahrb. 81 (1958), 27ff.; anders W. Kaspers, PBBeitr. 80 (1958. Halle), 414ff. 
— Zum schwierigen rokken, nhd. Rocken vgl. jetzt Karl Maurer, Romanist. Jahrb. 
IX (Hamburg 1958), 282ff. - Wenn Norden, ndl. noorden die ‘linke’ Seite ist, so 
liegt doch bei der ‘Orient’ierung am nächsten, den Süden, zuid als die ‘rechte’ zu 
deuten, vgl. Heinr. Schröder, GRM 17. 1929. S. 421ff. —- Alles in allem ein Büchlein 
(pocketboek), das nicht nur die Landsleute des Verfassers zu Rate ziehen und mit 
Gewinn benützen werden. 


Notker-Wortschatz, Das gesamte Material zusammengetragen von Edward H. 
Sehrt und Taylor Starck. Bearbeitet u. hrg. von Edward H.Sehrt und Wolfram 
K. Legner. VEB Max Niemeyer Verlag, Halle-S. 1955. 8°. XII, 641 S. Pr. Hln. 
48.30 DM. 

Da der Abschluß des ‘Ahd. Wöterbuches’ (bei optimistischer Schätzung) kaum 
vor einem Menschenalter zu erwarten ist, haben sich die Herausgeber mit dieser 
entsagungsvollen Arbeit, die den gesamten Wortschatz des umfangreichsten ahd. 
Autors mit sämtlichen Belegstellen bringt und die zugleich die Ergänzung zu ihrer 
neuen Textausgabe in der ‘Altdeutschen Textbibliothek’ bildet, ein hohes Verdienst 
erworben. Sie erfolgt „nicht nur wegen etwaiger lexikographischer, syntaktischer und 


statistischer Sonderuntersuchungen, sondern auch um mit dem gesichteten Material 


eine zuverlässige Grundlage für eine Notker-Grammatik und -Syntax zu schaffen.“ 


Matthias Lexers Mittelhochdeutsches Taschenwörterbuch. 29. Auflage. Mit 
Nachträgen, unter Mithilfe von Wolfgang Bachofer und Rena Leppin bearbeitet von 
Ulrich Pretzel. S. Hirzel Verlag, Stuttgart 1959. 8°. VIII, 343 S. Nachträge II, 
67 S. Pr. Gzln. 14.80 DM. Für die Besitzer älterer Auflagen sind die Nachträge 
in Sonderausgabe Pr. kart. 4.50 DM erhältlich. 

Die seit langem geplante durchgreifende Neubearbeitung des „Kleinen Lexer“ 
— seit ihrer 1. Auflage von 1880 unentbehrlich für junge und alte Germanisten und 
weit über ihren engeren Kreis hinaus - hat aus begreiflichen Gründen und Schwierig- 
keiten verschiedenster Art bis heute noch nicht durchgeführt werden können. Um 
so dankbarer sind wir, daß U. Pretzel jetzt aus dem reichen inzwischen hinzuge- 
kommenen Wortmaterial in den ‘Nachträgen’, die rund 8000 Stichworte enthalten, 
das wichtigste zusammengestellt hat. 


Hermann Paul, Deutsches Wörterbuch. 5., völlig neubearbeitete und erweiterte 
Auflage von Werner Betz. Max Niemeyer Verlag. Tübingen. Lex. 8° Pr. je Lief. 
zu 64 Seiten 4.- DM. 


Die neueste, 5. Lieferung reicht bis $. 320 (-hunzen). 
F.R. Schröder (Würzburg). 
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Die deutschen Gedichte der Vorauer Handschrift (Kodex 276 - 2. Teil). Faksimile- 
Ausgabe des Chorherrenstiftes Vorau unter Mitwirkung von Karl Konrad Pol- 
heim. Graz, Akademische Druck- und Verlagsanstalt, 1958. XXII S., Vorsatzblatt, 
Bl. 74-139, Bl. 183. 

Mit diesem Band veröffentlicht der Verlag den 2. Teil der Faksimile-Ausgabe der 
berühmten Vorauer Handschrift. Das Faksimile der Kaiserchronik war bereits 1953 
erschienen; im selben Gewand, in demselben Verfahren und derselben Verkleinerung 
(etwa !/s gegenüber dem Original) folgen jetzt die übrigen deutschen Dichtungen 
dieser Handschrift. Über die Notwendigkeit, eine solche Faksimile-Ausgabe zu 
veranstalten, braucht nicht diskutiert zu werden. Sie ergibt sich aus der Erkenntnis, 
daß mehr als bisher die Handschriften selbst zu sprechen haben, und aus der üblen 
Situation, die ein Blick auf die Textausgaben (Handschriften-Abdruce und kritische 
Ausgaben) nur zu deutlich werden läßt. 

Das Bestreben der Herausgeber war, die Handschrift so echt wie möglich wieder- 
zugeben; d.h. ein Verfahren zu finden, das der Farbe des Pergaments und der 
Schrift nahe kommt. Das ist gelungen, und das Faksimile ist auch bis auf wenige 
Stellen einwandfrei zu lesen. Daß die Verschiedenfarbigkeit der Initialen nicht sicht- 
bar wird, ist bedauerlich, vor allem wegen der dringend nötigen Untersuchung der 
Initialentechnik und ihrer Bedeutung. Ob ein anderes Verfahren ohne allzu große 
Steigerung der Kosten mehr hätte sichtbar machen können, läßt sich schwer sagen. 
So steht also jetzt die Faksimile-Ausgabe des gesamten deutschspracigen Teils der 
Vorauer Handschrift zur Verfügung — die Germanistik ist dafür dankbar -, es fehlt 
nur noch die Ausgabe des lateinischen Teils, der Gesta Friderici Ottos von Freising, 
die aber nicht geplant zu sein scheint, da dem vorliegenden Band Proben dieses 
Teils angefügt sind (der Anfang: Blatt 136-139; der Schluß: Blatt 183). Beigefügt 
ist auch das Vorsatzblatt der Handschrift, das eigentlich schon vor die Kaiserchronik- 
Ausgabe gehört hätte. 

Das Vorwort hat Karl Konrad Polheim geschrieben, und er gerät mit ihm zwangs- 
weise in die jüngst um die Vorauer Handschrift entstandene Diskussion zwischen 
Hermann Menhardt! und Pius Fank? hinein. Polheim will weder die Handschrift 
als solche beschreiben, noch literarhistorische oder geistesgeschichtliche Aussagen 
über die Texte machen, er will vielmehr versuchen, die „Struktur der Vorauer 
Handschrift“ zu erkennen, wobei er unter dem leidigen Modewort „Struktur“ fol- 
gendes versteht: Was wollten der (oder die) Schreiber und der (oder die) Auftrag- 
geber bei der äußeren (Zeilenzahl, Initialen, Abschnitte) und inneren (Anordnung 
der Dichtungen) Gestaltung der Handschrift erreichen und deutlich machen. Bei der 
Frage nach der äußeren Gestalt weist Polheim mit Recht auf Initialentechnik und 
Zwischenräume hin und zeigt, daß die Schreiber eindeutig markiert haben, wo ihrer 
Meinung nach neue Dichtungen beginnen. Wichtig scheint mir, daß die Vorauer 
Bücher Mosis einschließlich dem Balaam-Teil in der Handschrift eine Einheit bilden 
(die sogenannte Wahrheit steht für sich). Man wird gerade in diesem Fall einmal 
energisch versuchen müssen, den Vorauer Moses als dichterische Einheit zu ver- 
stehen. Dasselbe gilt für das Werk der Frau Ava. Auch die Frage, ob die Drei 
Jünglinge im Feuerofen (Nabuchodonosor) und die ältere Judith zusammenge- 
hören oder ob es sich um zwei Dichtungen handelt, erhält neue Aktualität: in der 
Handschrift bilden sie eine Einheit (Polheim verspricht S. XII dazu eine eigene 
Untersuchung). Dabei ist aber festzuhalten, daß eine Handschriftengläubigkeit, 
wie sie Polheim stark vertritt, genau so für Irrtümer offen ist, wie ein rücksichts- 
loses Übergehen der Aussagen der Handschrift bei der Aufgliederung einer Hand- 
schrifteneinheit in zwei oder mehrere Gedichte. 


1 Beitr. (Tübingen) 78, 116ff. und 394ff.; ebda. 80, 48ff.; Die Bilder der Milstätter 
Genesis und ihre Verwandten, Carinthia I, Jg. 144 (1954), 248ff.; Der Milstätter 
Physiologus und seine Verwandten, Klagenfurt 1956; AfdA 71, 74f. 

2 Beitr. (Tübingen) 78, 374ff. 
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Über die Initialentechnik scheint mir noch nicht das letzte Wort gesprochen. 
Polheim nennt die zwischen zwei Initialen stehenden Teile der Dichtungen „Stro- 
phen“, sagt aber nicht, welche Probleme sich für die äußere Gestalt der Dichtungen 
daraus ergeben: Sind alle diese Werke strophische Dichtungen oder nur einige 
und die übrigen fortlaufend-epische mit vierhebigen Reimpaaren und Leseabschnitten? 
Die Initialentechnik läßt auf den ersten Blick keine Entscheidung zu. 

Wichtiger ist Polheims Versuch, die innere Einheit der gesamten Handschrift zu 
erweisen; nicht zuerst dadurch, daß er, wie es seit Müllenhoff üblich ist, eine be- 
wußte thematische Ordnung feststellt, sondern dadurch, daß er Größe und Umfang 
der Handscrift analysiert. Er stellt fest, daß die Handschrift dreigeteilt ist: 9 Lagen 
(+ 1 Bl.) enthalten die Kaiserchronik, 9 Lagen (1 fehlt nach Polheim) die übrigen 
deutschen Gedichte, 9 Lagen (3 fehlen) die Gesta Friderici. Er sieht in dieser Auf- 
teilung eine bewußte Planung und bezieht deshalb auch den Hinweis auf Probst 
Bernhard auf Bl. 136 r auf die ganze Handscdrift. Das mittlere Drittel — also die 
hier vorliegende Ausgabe — gliedert sich wieder in zwei gleiche Teile: Bl. 74 r - 
108 v, Vorauer Moses — Jüngere Judith (Altes Testament) und Bl. 109 r —- 135 v 
(+ 8 Bl. (= 1 Lage) und 1 Bl. (Frau Ava)), Alexander — Gebet einer Frau (Neues 
Testament). Die Handschrift zeigt also nach Polheims Meinung folgenden Plan: sie 
beginnt und endet mit je einem umfangreichen weltlichen Literaturdenkmal (Kaiser- 
chronik und Gesta), die zweite Hälfte der Gesamthandscrift und damit auch die 
zweite Hälfte der religiös-geistlichen deutschen Dichtungen wird durch eine weitere 
weltliche Dichtung, den Alexander eingeleitet; es ergibt sich die Abfolge: weltlich — 
geistlich — weltlich — geistlich — weltlich. 

Das ist sehr schön und eindrucksvoll, aber auch fragwürdig. Dies gilt schon für die 
Aufteilung weltlich-geistlich. Darf man die Kaiserchronik, aber auch Alexander und 
Gesta als weltliche Werke verstehen? Hat sie das Mittelalter so verstanden? Ich 
bezweifle das. Noch fragwürdiger ist der formale Aufbau der Handschrift, wie ihn 
Polheim darstellt. Handelt es sich wirklich um einen Plan? Wie hat der Schreiber 
das Kunststück fertiggebracht, bei festgelegter Zeilenzahl auf den Blättern und 
feststehenden Verszahlen der Dichtungen diese genaue Drei-, bzw. Vierteilung 
herauszubekommen? Hat er Dichtungen gekürzt oder einige gar nicht aufgenom- 
men? Ist das vorliegende Ergebnis nicht ein Zufallsergebnis, und müssen wir uns 
nicht doch mit dem bescheiden, was die Forschung bis heute zur thematischen Ordnung 
der Dichtungen in der Handschrift gesagt hat? 

Daß Polheim auf Grund seiner Ergebnisse Menhardts Thesen von der Entstehung 
der Handscrift in Regensburg ablehnen muß, ist verständlich. Wer im Streit der 
Meinungen recht hat, läßt sich heute noch nicht sagen. Beide Seiten arbeiten mit un- 
beweisbaren Hypothesen. Auf einer solchen Hypothese beruht auch Polheims Ver- 
mutung, die das Vorwort beschließt. Er meint, der eigentliche Urheber der Hand- 
schrift sei wohl kein Geistlicher gewesen, da weltliche Dichtungen die bevorzugten 
Plätze der Handschrift einnehmen. Er hält es für möglich, daß der Traungauer 
Ottokar IV. die Anregung zu dieser Sammelhandschrift gegeben hat. 

Heinz Rupp (Basel) 


Dorothea Neidhart, Das „Cymbalum Mundi“ des Bonaventure des Periers. 
Forschungslage und Deutung. Kölner Romanistische Arbeiten. Neue Folge - Heft 16. 
E. Droz, Geneve 1959. 178 Seiten. 

Das Thema dieser Freiburger Dissertation darf erhebliches Interesse für sich bean- 
spruchen. Das satirische Dialogwerk des Bonaventure des P£riers hat vom Augenblick 
seiner Veröffentlihung an zahllose Kontroversen ausgelöst; noch heute bleibt die 
eigentliche Absicht des Dichters umstritten. 

Der Untertitel der Abhandlung ist so zu verstehen, daß der Akzent auf die „For- 
schungslage“ fällt. Einer ausführlichen historisch-biographischen Einleitung folgt das 
kritische Referat über die Des P£riers-Forschung der letzten 60 Jahre, das 106 Seiten 
einnimmt; gut 6 Seiten entfallen dann auf den „Versuch einer Synthese zur eigenen 
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Interpretation anhand eklektischer Verwendung der bis heute vorliegenden For- 
schungsergebnisse“. Die ungewöhnliche Selbstbeschränkung, die sich die Vf. auferlegt, 
entspringt offenbar einer Art von Resignation. Die Vf. beschreibt die Ergebnisse der 
bisherigen Deutungsversuche des „Cymbalum Mundi“ ohne Illusionen, scheint aber 
selbst keinen Weg zu schen, der Enträtselung dieses rätselhaftesten Werkes der fran- 
zösischen Renaissance näher zu kommen. So verzichtet sie darauf, mit dem üblichen 
Ausblick auf zukünftige Forschungsaufgaben und -möglichkeiten zu schließen. Daß 
sie auch sonst nur wenig auf den Fortgang der Des P£riers-Forschung bezug nimmt, 
dürfte nicht hindern, daß ihre Ausführungen diesem trotzdem zustatten kommen. Der 
Referatteil ist korrekt und zuverlässig gearbeitet, die Thesen der einzelnen For- 
scher werden ausführlich dargestellt und diskutiert. Hier liegt unbedingt die Stärke 
der Arbeit. Das Endurteil fällt meistens sehr streng aus. Gelegentlich hätten positive 
Einzelheiten stärkere Hervorhebung verdient, so der Hinweis von Ph. A. Becker!, daß 
der vierte Dialog des „Cymbalum“ im Gegensatz zu den übrigen allgemeinere Pro- 
bleme lebensphilosophischer Art zum Gegenstand habe, oder die Bemerkung Dela- 
ruelles?, daß im zweiten Dialog Merkur und Trigabus Sprachrohre des Dichters, nicht 
selbst Gegenstände der Satire seien. Aufs Ganze gesehen mag die kritische Haltung 
der Vf. ihre Berechtigung haben. Die Des P£riers-Forschung scheint in der Tat in eine 
Sackgasse geraten zu sein. Es ist der Arbeit als Verdienst anzurechnen, daß sie dies - 
wenn auch mehr implicite — ausführlich dartut. Die Ursachen dieser Situation bleiben 
allerdings im unklaren. Die Vf. scheint nur die Rätselhaftigkeit des Textes dafür ver- 
antwortlich zu machen, die unbestreitbar ist. Sie stellt sich nicht die Frage, ob die 
Schuld daneben noch bei der Methode der Auslegung zu suchen sein könnte - ein Ge- 
sichtspunkt, der überhaupt in ihren Darlegungen so gut wie keine Rolle spielt. Ver- 
suchen wir, sie an ihrer Statt zu stellen. 

Es dürfte zu denken geben, daß es offenbar die ersten Herausgeber sind, die bisher 
am meisten zur Erhellung des Textes beigetragen haben. Fast alles, was an Ent- 
zifferung von Anagrammen, Identifizierung von konkreten zeitgeschichtlihen An- 
spielungen etc. geleistet worden ist, findet sich schon bei Eloi Johanneau, Louis Lacour 
oder Felix Frank®. Zwar sind nicht alle Vorschläge dieser Kritiker akzeptabel, aber 
das Gesamtergebnis darf doch als positiv bezeichnet werden. Seither dagegen ist im 
wesentlichen nur eine Fülle mehr oder weniger fruchtbarer und mehr oder weniger 
überzeugender Hypothesen hinzugekommen. So die Celsus-These von Lucien Febvre®, 
der sich von der „methode myope“ seiner Vorgänger ein wenig vorschnell lossagt. 
Abgesehen davon, daß der angebliche Einfluß des Celsus zur Deutung des „Cymba- 
lum“-Textes faktisch nichts hinzutut, läßt er sich auch nur aus einem befriedigend 
gedeuteten Text beweisen. In Ermanglung eines solchen wird ein unbewiesener sensus 
allegoricus einfach vorausgesetzt. 

Auch zwei weitere anspruchsvolle Studien über das „Cymbalum Mundi“ müssen in 
ihrer - diesmal textimmanenten — Methode als verfrüht gelten. Wolfgang Spitzer? 
und Verdun L. Saulnier® versuchen, jeder auf seine Weise, das „Cymbalum“ von 
einem einzigen Grundgedanken her zu erklären und damit zugleich die Einheitlich- 
keit seiner literarischen Konzeption darzutun. Bei Spitzer heißt der Leitgedanke 
Polemik gegen leeres Gerede, bei Saulnier Darstellung des Scheiterns einer göttlichen 


1 Bonaventure des P£riers als Dichter und Erzähler. Sitzungsberichte der Akademie 


der Wissenschaften in Wien, phil.-hist. Klasse, CC, 3. Wien und Leipzig 1924, S.53. 

2 Etude sur le probl&me du Cymbalum, RHLF 32 (1925), p. 1-23. 

3 Herausgeber oder Mitherausgeber der Ausgaben von 1841 (Johanneau), 1856 (La- 
cour) und 1873 (Frank). 

4 Origtne et Des P£riers ou l’Enigme du „Cymbalum Mundi“. Paris, Droz 1942. 

5 The meaning of Bonaventure Des P£riers’ Cymbalum Mundi. PMLA 5 (1951), 

. 795-819. 

G le a du Cymbalum Mundi de Bonaventure des P£riers. BHR XIII (1951), p. 

43-69 und 137-171. 
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Mission; bei beiden Forschern wird er aus einigen wenigen Textelementen und eige- 
nen, am Text höchstens anknüpfenden Ideen gewonnen. Eine Trennung von sensus 
litteralis und sensus allegoricus findet nicht statt. Dieses Vorgehen kritisiert die Vf. 


in einer ihrer seltenen, immer sehr vorsichtig formulierten methodologischen Bemer- 


kungen folgendermaßen: 


„Das Cymbalum Mundi ist — mehr als alles andere — religiöse Satire und Zeit- 


satire. Von diesem Gesichtspunkt muß jede Deutung ausgehen, auch dann, wenn sie 
von der Literaturwissenschaft herkommt und den rein literarischen Gegebenheiten 
mehr Aufmerksamkeit schenken möchte als den inhaltlichen, gedanklichen und geistes- 
geschichtlichen“ (S. 167). 

Wir möchten weiter gehen: Saulnier und Spitzer sind nicht nur dem „geistesge- 
schichtlichen“, sondern auch dem „rein literarischen“ Aspekt nicht gerecht geworden, 
denn sie verkennen beide das Wesen der hier vorliegenden Art der Satire, die von 
der allegorischen Transposition lebt. Erst nach Auflösung der Allegorie wird klar, 
daß es sich um Satire handelt, erst buchstäbliche und allegorische Ebene gemeinsam 
machen also die besondere Form der literarischen Aussage aus. Was allegorice er- 
schlossen wird, ist vordergründiger Inhalt. Der vielberufene „Gehalt“ bzw. „Grund- 
gedanke“ dagegen ist erst durch einen weiteren Schritt der Abstraktion zu erreichen. 
Er kann nur vom sensus allegoricus her erhellt werden, nicht aber selbst diesen er- 
hellen. Die präzise Deutung des Textsinnes bleibt also einstweilen vordringlich. Dabei 
dürfte zuviel „Kurzsichtigkeit“ weniger Schaden anrichten als zuviel „Weitblick“. 

Es ist ein weiterer Vorzug der vorliegenden Arbeit, daß ihr solche zweifelhaften 
Deutungsambitionen fehlen. Der „Versuch einer Synthese zur eigenen Interpretation“ 
ist ein stark resümierender Textkommentar, als solcher nicht anfechtbar, wenn auch 
ohne wesentliche Neuentdeckungen. Etwaige literarische Aspekte der vier Dialoge 
werden — wohl absichtlich - im Hintergrund gehalten. 

Abschließend möchten wir bekennen, daß wir die Skepsis, die mehr den Ausgangs- 
als den Endpunkt der vorliegenden Arbeit bildet, in dieser Form nicht teilen. Die 
„Kurzsichtigenmethode“ hat noch zahlreiche Aufgaben zu lösen. Ein Hinweis für 
Liebhaber: Die eigenartigen Begrüßungsworte Hylactors im vierten Dialog und die 
Erzählungen von seinen nächtlichen Streichen? scheinen auf einen satirischen Doppel- 
sinn zu verweisen. Sie haben aber bisher noch keine Beachtung gefunden. 


Auch für eine exakte Textanalyse bleibt viel zu tun. Die Frage, die die Vf. S. 82 


aufwirft - ob nämlich Des P£riers seine allegorische Technik konsequent handhabt 
oder nicht - harrt noch der Beantwortung. Eine Antwort könnte wiederum für die 
Texterklärung und vor allem für die Deutung der umstrittenen Merkurgestalt folgen- 
reich sein. Diese ist von jeher - wenn auch mit Einschränkung® - als Allegorie für 
Christus verstanden worden. (Dabei ist allerdings weniger an die historische Gestalt 
Christi als allgemein an Christus in seiner Eigenschaft als Träger der Offenbarung 
zu denken). Eine kurze Analyse des zweiten Dialogs, der heute am ehesten als ent- 
rätselt gelten darf, wird zeigen, ob und inwieweit eine solche Deutung zu vertreten ist. 
Der zweite Dialog des „Cymbalum Mundi“ ist eine Satire auf die Offenbarung, auf 
alle (religiöse und theologische) Wahrheitssuche, und speziell auf die „Wahrheitssu- 
cher“ Rhetulus (Luther), Cubercus (Butzer) und Drarig (Erasmus). Weltanschauliche 
Satire von seltener Verwegenheit verbindet sich also mit zeitnaher Personensatire. Die 
allegorische Transposition bezieht sich in erster Linie auf etwaige heikle Punkte. Für 
die geoffenbarte Wahrheit tritt der Stein der Weisen ein, eine naheliegende und 
durchaus einsichtige Metapher. Entsprechend erscheint die Offenbarung selbst als 
Überbringung des Steines durch Merkur, die Wahrheitssuche als Suchen danach, 
theologischer Disput als Streit um die Authentizität der gefundenen Steinbrocken. 


? Ed. Lacour, p. 366 und 368. 


® Cf. die Vf. der vorliegenden Arbeit ($. 173): „Sobald diese seine Sendung zu deut- 


lich wird, zieht er sich in die Rolle des unverbindlichen Hermes der echten lukian- 
schen Tradition zurück.“ 
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In der Verkleidung liegt hier bereits satirische Wirkung. Merkur zerbröcelt den 
Stein und verstreut ihn, macht ihn also unkenntlich (das Gegenteil von „offenbaren‘). 
Die Theologen müssen den Sand durchwühlen und wirken dadurch komisch. Die 
Transposition bewirkt somit Verschleierung gefährlicher Inhalte und ist zugleich schon 
Kritik: der Idealfall der Satire. Zugleich erhöht sie Plastizität und Anschaulichkeit 
eines differenzierten, schwer greifbaren historischen Vorgangs: räumlich und zeitlich 
getrennte Wahrheitssucher finden sich in der Arena zwanglos zusammen. 

Die Namens-Anagramme haben nur einen euphemistischen, keinen satirischen Ef- 
fekt. Das gleiche gilt, wenn Mönche und Nonnen, wie auch in den anderen Dialogen, 
als Druiden und Vestalinnen bezeichnet werden. Das metaphorische Material stammt 
hier allerdings nicht aus der Handlung um den Stein der Weisen, sondern nur aus 
dem allgemeinen antiken Rahmen, der übrigens keinen Anspruch auf historische 
Exaktheit erhebt (Griechenland, Rom und Gallien werden recht skrupellos vermengt). 
Bei anderen Elementen der zeitgenössischen Wirklichkeit begnügt sich Des Periers 
mit verallgemeinernder, nicht eigentlich transponierender Anspielung: „vestir de 
rouge et vert“ bzw. „jaune et bleu“? steht offenbar für die verschiedenen Formen der 
Liturgie. 

Die beschriebene Allegorik bildet den Kern des Dialogs, aber noch nicht den Dialog 
selbst. Im Augenblick ihres ersten Auftretens suchen die Theologen zwar noch nach 
den Steinbrocken, aber die Überbringung des Steins liegt schon in der Vergangenheit 
und wird nur erzählt. Situation und Gesprächsthema sind also allegorisiert, dagegen 
geschehen keine eigentlich allegorishen Handlungen mehr auf der Szene. Das 
Theologengespräch wiederum ist von einer Art von Rahmen umgeben. Merkur läßt 
sich von seinem Gefährten Trigabus die Torheiten der Steinsucher erzählen, begibt 
sich dann zu ihnen, beobachtet sie heimlich, unterhält sich mit ihnen, ohne daß sie ihn 
erkennen, und macht sich lustig über sie. Der Rahmen nun ist bei bestem Willen nicht 
mit auf die allegorische Ebene „Wahrheitssuche“ und „Streitigkeiten zwischen Refor- 
matoren“ zu übertragen. Während diese bestimmte historische Ereignisse bezeichnen, 
fehlt dem Besuch Merkurs jeder historische Bezugspunkt; er ist rein fiktiv. Ebenso ste- 
hen Merkurs frühere Gespräche mit Trigabus außerhalb der Allegorie, denn sie setzen 
sich nur aus Erzählungen und Kommentaren zur Wahrheitssuche zusammen. Merkur 
und Trigabus sind dort unbeteiligte Zuschauer und haben keine genauer definierte 
Situation, die einen sensus allegoricus zuließe, und was sie sagen, ist ja schon Satire 
(auf die Theologen). Eine Stelle innerhalb der Allegorie hat nur der „erzählte“ Mer- 
kur, der den Stein zur Erde bringt, nicht der Merkur, der dies Ereignis und seine 
Folgen räsonnierend beschreibt — wobei er sich sogar im Gespräch mit den Theologen 
selbst als Betrüger bezeichnen kann. Daß er am Schluß auch Trigabus einen Streich 
spielt, wird man kaum allegorisch interpretieren wollen. Die Stelle endlich, die als 
Anspielung auf die Wandlung in der Messe verstanden worden ist, hat mit der Zeit- 
satire nicht das geringste zu tun: sie ist historisch nicht lokalisierbar. Hier allenfalls 
könnte man von inkonsequenter Allegorik sprechen. Aber der Fall ist zu isoliert, um 
ins Gewicht zu fallen. 

Merkur ist also ambivalent: einerseits Gottessohn und Überbringer der Offen- 
barung, anderseits beliebiger räsonnierender Zuschauer ohne Tiefendimension. Zwei 
völlig verschiedene Funktionen vereinigen sich unter seinem Namen. In dem be- 
schriebenen Dialog sind beide relativ leicht voneinander abzulösen. Die Allegorie wird 
fast nur erzählt und erhält dadurch feste Konturen; Kommentar und Räsonnement 
heben sich als fiktiver Rahmen davon ab!?. Im ganzen bleibt die allegorische Trans- 
position bemerkenswert konsequent. Spätere Deutungsversuche werden keine zu weit- 
gehende Lizenz in dieser Richtung beanspruchen dürfen. 


% Loc. cit., p. 333. 
10 Im 1. Dialog ist ebenfalls eine durchgehende allegorische Handlung ‚angelegt. Sie 
ist aber weit weniger durchsichtig und bemerkenswert unplastisch, vielleicht, weil 


sie innerhalb des Dialogs auf der Szene vor sich geht. 
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Es wäre ferner nachzuprüfen, ob sich Des P£riers — bei aller Originalität! — nicht 
doch bestimmter Metapherntraditionen bedient hat. Im Falle der „pierre philoso- 
phale“ hat er es ja getan. Auch eine genauere Untersuchung der lukianischen Dialog- 
tradition könnte von Nutzen sein, sei es auch nur, um eine befriedigendere literarische 
Einordnung des Werkes zu ermöglichen. Schließlich dürfte das 18. Jahrhundert, das 
Des P£riers in so vieler Hinsicht antizipiert!!, manches Analoge bieten, das zur Er- 
hellung beitragen könnte. Der Dialog „Promenade du Sceptique“ von Diderot z. B.'? 
hat ein ähnliches kasuistisches Problem zum Thema wie der vierte Dialog des „Cym- 
balum“: die Frage nämlich, ob man überlegenes Wissen mitteilen oder lieber für sich 
behalten soll. Gerade die Beschreibung eines humanistischen Werkes, als das die Vf. 
der vorliegenden Arbeit das „Cymbalum Mundi“ mit Recht verstanden wissen 
möchte, sollte nicht durch zu enge Epochengrenzen und -perspektiven behindert 


werden. Ilse Nolting-Hauff (Bonn) 


ıı Cf. Henri Busson, „Les sources et le developpement du rationalisme dans la 
litterature frangaise de la Renaissance.“ Paris 1922. 
12 Ed. Assezat-Tourneux I., p. 181 ss. 


Schillers Werke. Nationalausgabe. Im Auftrag des Goethe- und Schiller- 
Archivs und des Schiller-Nationalmuseums herausgegeben von Julius Petersenf 
und Hermann Schneider. 

23. Band: Briefwechsel, Schillers Briefe 1772-1785. Herausgegeben von Walter 
Müller-Seidel. Weimar, H. Böhlaus Nacf. 1956. VII, 366S. Geb. DM 16.75, 
Subskr. Pr. DM 13.40; brosch. DM 13.00, Subskr. Pr. DM 10.40. 

27.Band: Briefwechsel, Schillers Briefe 1794-1795. Herausgegeben von Günter 
Schulz. Weimar, H. Böhlaus Nachf. 1958. VIII, 418S. Geb. DM 20.25, Subskr. Pr. 
DM 16.20; brosch. DM 17.25, Subskr. Pr. DM 13.80. 

Im Rahmen der Nationalausgabe von Schillers Werken wird der Briefwechsel 
Schillers einen bedeutenden Rang einnehmen: für das in zwei getrennten Reihen er- 
scheinende Briefwerk — der Briefe Schillers und der Briefe an Schiller — sind 18 Bände 
vorgesehen. 

Der zunächst erschienene erste Band (23.Bd. der Nationalausgabe), hrsg. von W. 


Müller-Seidel, enthält die Briefe Schillers von 1772 bis 1785, d. h. bis zum Weggang 


aus Mannheim. Der Band gliedert sich in mehrere Teile: 1. Abdruck der Briefe (S. 1- 
185). 2. Einführung (S. 189-205), 3. Überlieferungsgeschichte (S. 206-229), 4. Kom- 
mentar, a) Allgemeine Grundsätze der Edition (S. 230-235), b) Anmerkungen (S. 286- 
348), 5. Literaturverzeichnis (S. 349-851), 6. Nachwort (S. 852f.), 7. Register (S. 354- 
364). — Eine derartige Anordnung, die im wesentlichen den Plänen J. Petersens folgt 
und für alle Bände noch als verbindlich angesehen wird, ist nicht ohne Problematik. 
So ist z.B. nicht recht einzusehen, warum zwischen dem Abdruck der Briefe und den 
Anmerkungen drei erklärende Abhandlungen eingeschoben werden, die völlig ver- 
schiedenen Themenbereichen angehören. Die „Einführungen“, d. s. gelehrte oder 
essayistische Abhandlungen, sind schon seit langem in historisch-kritischen Ausgaben 
als Fremdkörper empfunden worden. Auch die Schiller-Nationalausgabe könnte —- ähn- 
lich wie die Goethe-Ausgabe der Deutschen Akademie oder die Stuttgarter Hölderlin- 
Ausgabe - ohne Einbuße auf sie verzichten. Der Herausgeber selbst hat sie (ebenso wie 
die „Überlieferungsgeschichte“) anscheinend auch nicht alszum Werk gehörig betrachtet; 
er hätte sonst die hier genannten Namen sicherlich in das Register aufgenommen. - 


— 


Während die „Einführung“ lediglich für die hier abgedruckten Briefe gedacht ist, 
beziehen sich die „Überlieferungsgeschichte“* und die „Editionsgrundsätze“ auf die 
gesamte Briefausgabe. Somit wäre es sinnvoll gewesen, sie auch vor das Gesamtwerk 


zu setzen. Dabei sollte allerdings für den gesamten sekundären Text eine kursive 
Schriftform gewählt werden. — Der Abdruck der Briefe ist vorbildlich. Der Heraus- 


geber hat versucht, möglichst immer auf die Handschrift des Dichters zurückzugehen. 


Nur in wenigen Fällen (18) war dies nicht! möglich. Von diesen als verschollen gelten- 


J 
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den Briefen sind aber noch die beiden an L. F. G. v. Göckingk erhalten (Nr. 108 


[23. 8.1784] und Nr. 110 [16. 11.1784] der Ausgabe). Sie befinden sich im Landes- 


‚hauptarchiv Magdeburg (Rep. E, Göckingk, Kasten 12). - Die mitgeteilten Briefe wa- 


ren sämtlich bereits gedruckt. Gegenüber der alten Schiller-Briefausgabe von F. Jo- 
nas (7 Bände, 1892-1896) zeigen sich wesentliche Verbesserungen. Die philologi- 
schen Unterschiede hat der Hrsg. bereits selbst gekennzeichnet („Daß gepfleget werde 
der feste Buchstab ...“; in: Festschrift für Eduard Castle, Wien 1955, S. 67-74); deut- 
licher noch spricht die nüchterne Angabe der Zahlen: von den 129 Briefen, die F. 
Jonas’ erster Band für den gewählten Zeitraum enthält, mußte Müller-Seidel neun als 
unecht ausschließen; er konnte dagegen sechs Briefe aufnehmen, die bei Jonas noch 
fehlen. Die Briefe sind durchgezählt (126 Stück) und numeriert. Inkonsequent wird 
die Ausgabe dann bei der Zeilenzählung, indem sie - unabhängig vom Briefanfang - 
jeweils mechanisch die Zeilen einer Seite zählt (im Gegensatz zur Stuttgarter Hölderlin- 
Ausgabe), dabei aber die sekundär zugefügten Zeilen (Briefüberschrift und Datum) aus- 
läßt.- Die Anmerkungen sind im allgemeinen auf das wirklich Notwendige beschränkt; 
ausführlicher werden sie nur bei Worterklärungen, worauf der Hrsg. in den „All- 
gemeinen Grundsätzen der Edition“ hingewiesen hatte. Die Belege entbehren aller- 
dings nicht einer gewissen Zufälligkeit. Zur Erklärung wird auch nicht immer die 
neueste oder am meisten zutreffende Literatur herangezogen; z. B. S. 258 wird bei 
der Erklärung des Wortes „Hulfter“ das Grimmsche Wörterbuch zitiert, Bd. 4/2 
(1877). Dieses Wort wird auch angeführt bei H. Fischer, Schwäb. Wb. 3. Bd. (T911) 
Sp. 1863 und F. Kluge / A. Götze, Etymolog. Wb. d. dt. Sprache, 16. Aufl. (1953) 


- 8. 326 (unter „Holfter“). — S. 284 fehlt bei der Zitierung des „Dt. Fremdwörterbuchs“ 


die Angabe des ersten Herausgebers H. Schulz, mit dessen Namen es zumeist ver- 


- bunden wird (Schulz-Basler). - S. 317 wird in der biographischen Notiz über Sophie 
“ La Roche deren Mädchenname Gutermann nicht genannt. Im Register wird der 


Name La Roche (anders als im Text und in den Anmerkungen) in einem Wort ge- 
schrieben. — Die Seitenüberschrift bei den einführenden Abhandlungen („Einführung“, 


- „Überlieferungsgeschichte“, „Editionsgrundsätze“) „Schillers Briefe 1772-1785“ ist 
- irreführend. — Vor dem Abdruck der Briefe (vor S. 1) fehlt das Vorsatzblatt. — 


Diese leichten Inkonsequenzen, die vielleicht nur bei einer sonst sehr präzis durch- 


_ geführten Edition auffallen, sind für die Gesamtbeurteilung fast belanglos. W. 


Müller-Seidel hat in seiner Edition der Briefe Schillers einen bleibenden Beitrag 


geleistet, sowohl für die Geschichte der Schiller-Forschung als auch für die Geschichte 
- der historisch-kritischen Ausgabe. 


Als nächster Band erschien der 27. Bd. der Nationalausgabe [Bd. 5 der Schiller- 


- Briefe], der Schillers Briefe von 1794 (18. 5.) bis 1795 (29. 6.) enthält; er wurde von 


G. Schulz herausgegeben. — Die Anordnung ist der des ersten (23. Bd. der National- 


* ausgabe) ähnlich: 1. Abdruck der Briefe (S. 1-211), 2. Einführung ($. 215-240), 3. 


Kommentar (S. 241-376), 4. Literaturverzeichnis (S. 377-383), 5. Übersichten ($. 384- 
399), 6. Nachwort (S. 400f.), 7. Register (S. 402-415). Der Band enthält 169 Briefe, 
von denen bei Jonas (Bd. 3, $. 437, Nr. 709 bis Bd. 4, S. 200, Nr. 870) noch sieben 
fehlen. Den Briefen, die bereits sämtlich gedruckt waren, folgen noch die Vertrags- 
abschlüsse über die „Allgemeine Europäische Staatenzeitung“*, über die „Horen“ 


' (beide mit Cotta) und über den „Neuen Musenalmanach“ (mit Michaelis). — Im all- 


gemeinen werden auch hier die Briefe nach den Handschriften wiedergegeben, was 
allerdings in 27 Fällen nicht möglich war. Diese Briefe werden sicherlich zu einem 
Teil wieder auftauchen. Nachgewisen werden können jetzt schon die fehlenden 
Nummern 10 (an Körner, 12. 6. 1794) und 105 (an J. H. Ramberg, 4. 2. 1795) in der 
Autographen-Sammlung K. Geigy-Hagenbach, Basel (Nr. 1066 und Nr. 1061 des 1929 
gedruckten Katalogs, S. 145f. und 142). Der ebenda (S. 143, Nr. 1063) genannte Brief 


vom 23. 1. 1795 (im Katalog ist fälschlich 1794 angegeben) an einen unbekannten 
Empfänger, dem Schiller regelmäßig ein Exemplar der „Horen“ zugehen lassen 
| wollte, ist in der Sammlung Geigy-Hagenbach heute nicht mehr vorhanden (Mit- 
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teilung von Frau E. Sarasin-Geigy, Basel, vom 29. 9. 1958). Dieser Brief wird vom 
Hrsg. nicht erwähnt. Der Hrsg. äußert sich auch nicht zu einem Brief Schillers an Carl 
August, der etwa am 6. 4. 1795 geschrieben wurde. Schiller erwähnt diesen Brief in 
einem Schreiben an Voigt vom 6. 4. 1795 (Ausgabe, S. 172). Der Brief an den Herzog 
ist nicht im Besitz des Landeshauptarchivs Weimar (Mitteilung von Herrn Dr. K.-H. 
Hahn, Weimar, vom 13. 10.1958). Dieser negative Befund zieht sich durch den gesam- 
ten Band. - Der Abdruck der Briefe ist - mit Ausnahme der in Weimar aufbewahrten 
Stücke - recht fehlerhaft. Dies trifft gleichermaßen zu für Abdrucke nach Handschrif- 
ten wie für Nachdrucke früherer Editionen. Beispiele brauchen hier nicht gegeben zu 
werden, da dies - mehr oder weniger — für sämtliche Stücke gilt, die nicht in Weimar 
aufbewahrt werden. - Die Anmerkungen befriedigen nur selten. Als Beispiel sei hier 
die Anmerkung über F. H. Jacobi (S. 266f.) genannt, die — in ausgesprochen journali- 
stischem Ton geschrieben — Jacobis Persönlichkeit nur oberflächlich umschreibt. Jacobis 
Auseinandersetzung mit Fichte hat einen Niederschlag weder im „Allwill“ noch im 
„Woldemar“ gefunden, obschon seine gegensätzliche Stellung zu Fichte aus diesen 
Werken bereits deutlich werden könnte. — Erklärungsbedürftige Einzelheiten werden 
häufig übergangen; z. B. im Brief an J. H. Ramberg (Nr. 105, 4. 2. 1795), in dem von 
dessen „Zeichnungen zu Wieland“ (S. 136) die Rede ist. Gemeint sind hier die Vor- 
lagen zu den Kupfertafeln für die Quart-Ausgabe von „C. M. Wielands Sämmtlichen 
Werken“, Leipzig: Göschen 1794-1802 („Fürstenausgabe“). Von Ramberg stammen 
28 Zeichnungen. — An zahlreichen Stellen wird das Verständnis eines Briefes unnötig | 
erschwert, wenn der Hrsg. zur Erklärung auf den später erscheinenden Gegenbrief 
verweist; z. B. Nr. 156 (an Herder, 12. 6. 1795, Anm. S. 359, zu 191, 33) oder Nr. 69 
(an Hoven, 22. 11. 1794, Anm. $. 308, zu 93, 24). In der Edition der Gegenbriefe 
werden diese Stellen später erläutert werden müssen. In einer Ausgabe der Briefe 
Schillers sollten jedoch seine eigenen Briefe auch in dieser Beziehung den Vorrang 
haben. — Unkorrekt ist das Datum des Briefes Nr. 69, an Hoven (S. 91); hier stimmt 
entweder der Wochentag oder das Datum selbst nicht (der 22.11.1794 fiel auf 
einen Sonnabend; Datierung bei Jonas 4, Nr. 776, S.67: 21.11.1794). — Zu be- 
grüßen sind die Übersichten über Mitarbeiter und Inhalt der „Horen“ am Schluß 
des Bandes (S. 384-399). Aber auch hier sind die Versehen zahlreich. So fehlt z.B. 
in der Reihe der Namen, die in der Ankündigung der „Horen“ als Mitarbeiter 
genannt werden, „Professor Garve in Breslau“ (S. 384, alphabetisch einzufügen). 
— Neben. diesen sachlichen Unebenheiten kommt auch eine Reihe ausgesprochener 
Druckfehler vor; z.B. S.265: die Erklärung zu 25, 30 ist versetzt, sie gehört noh 
auf die vorige Seite; S.390: in der letzten Zeile müßte stehen: „aus dem Englischen 
des J. Scott“. - Das Register ist an vielen Stellen unzuverlässig; z. B. im Brief Nr. 184 
(an Körner, 5. 4. 1795, S. 170) wird J. H. Voß genannt, der „einige Gedichte, mit 
Musik von Reichardt“ für die „Horen“ angeboten habe. Während in den Anmerkun- 
gen (S. 346) nur über Voß gesprochen wird, vermerkt das Register aus dieser Stelle‘ 
lediglich den Namen Reichardts. Häufig ist die Seitennummer verschrieben; z. B. 
Gerning, J. I. v. 357 [856; Richter, J. P. F. 360 [359 u. a. Unerklärlich ist die wieder- 
holte Anführung der Seite 382, die im Text eine Seite des Literaturverzeichnisses ent- 
hält. - Die „Einführung“ ist in der Weise angelegt, daß sie die Themenkreise, die der 
Band einschließt, in einzelnen Kapiteln zu besprechen versucht; z. B. „Schiller und 
Kant“ (S. 218f.), „Schiller und Hölderlin“ (S. 224f.), „Die Geschichte der Horen“ (S 
225-227), „Die Anonymität der Beiträge“ ($.230f.). Diese Kapitel, die durchschnittlich 
nicht länger sind als eine Seite bis zwei Seiten, stehen gleichwertig nebeneinander. Es 
hat den Anschein, als ob die Wahl der Themen nicht ohne Zufälligkeit ist. So wird 
z. B. ein Kapitel über „Schiller und seine Verleger“ vermißt. Aufschlußreich wäre 
sicherlich auch eine Darstellung des Verhältnisses zwischen „Schiller und F. H. Jacobi“ 
gewesen; vielleicht hätte man in diesem Zusammenhang eher auf den Abschnitt über 
„Schiller und Hölderlin“ verzichten können. Allgemein muß aber noch angemerkt 
werden, daß die einzelnen Kapitel der „Einführung“ inhaltlich kaum über die Anl 
gaben in den gebräuchlichen Handbüchern hinausgehen. | 
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Nach dem hier Gesagten braucht die Unterschiedlichkeit der beiden zuerst erschie- 
nenen Briefbände der Schiller-Nationalausgabe nicht mehr eigens betont zu werden. 
Die Schwierigkeit einer zuverlässigen Edition stellt sich dabei um so deutlicher vor. — 
Die Schiller-Nationalausgabe ist aber eine der wichtigsten, dringendsten Aufgaben 
der deutschen Literaturwissenschaft, deren Durchführung nicht genug gefördert wer- 
den kann. Es liegt in der Natur der Sache, daß bei einem so groß angelegten und 
mannigfach verzweigten Unternehmen Verschiedenwertiges geboten werden muß. Das 
läßt sich nicht ausgleichen. Das große gemeinschaftlihe Werk, das zum erstenmal 
das vollständige Werk Schillers enthalten wird, sollte jedoch nicht in dieser Weise 
gefährdet werden. Siegfried Sudhof (Münster/Westf.) 


Aus dem Kreise um St. George 


Das „Castrum Peregrini“, 1951 begründet, in den Niederlanden erscheinend, im 
Geiste Stefan Georges geführt, berücksichtigt Werke der Kunst und der Poesie, die 
„verdichtende Kraft in sich bergen, die nicht locker läßt, das Material zu durchdringen, 
bis sie die Form gefunden hat, die Gültiges verewigt“ (Castrum Peregrini Presse, 
Amsterdam). F. W. l’Ormeau schreibt über „Die kleine Schar“, die „stille Bahnen / 
Stolz entfernt vom wirkenden Getriebe“ zieht, Ernst Gundolf über „George und die 
Alten“. Weitere Beiträge gelten „George in der Dichtung Albert Verweys“, der 
Günderrode, Bettina, Novalis, dem Italiener Cesare Pavese oder dem Essayisten 
Emilio Cecchi. 

Ein Gedenkband würdigt Edith Landmann (1877-1951), aus deren Feder neben 
Aufsätzen Bücher über George, über „Die Transcendenz des Erkennens“ und „Die 


Lehre des Schönen“ stammen. Aus der Mitte ihres geschlossenen, fest umgrenzten 


Wesens dachte, handelte, urteilte und verurteilte sie, opferbereit in der widerspruchs- 


2 losen Verehrung für den Dichter. In dem Abschnitt „Gesprächsäußerungen“ finden 
sich Worte über die Träger neuer Werte, über die Griechen, über Hofmannsthal, 
- Gundolf, Wolters und über George, dessen Schaffen geringer werde, „wenn wir seine 


Verheißung nicht erfüllen“. 
Ein „Gedenkbuch“ ist auch Ludwig Derleth (1870-1948) gewidmet. Eine bedeut- 


same, freilich höchst eigenwillige Persönlichkeit zeichnet Lothar Helbing. In Paris 
sah der junge Dichter oft George. Später, in München, bekannte er sich mit Leiden- 


schaft zu ihm. Dann trennten sich ihre Wege; „aber über den Himmel unserer Freund- 
schaft ist nie eine Wolke hingezogen“, äußerte Derleth. Aus dessen Leben, so wird mit 
Recht betont, ist die Schwester Anna-Maria nicht hinwegzudenken, sie opferte sich im 
- Dienst für den Bruder und dessen Werk. Wir sehen, wie Derleth die Erneuerung des 
- Menschen erstrebte. Wenn er jedoch zugleich „gegen Erfahrung und Augenschein“ zu 


leben wünschte, so zeigen sich die Grenzen, die seinem Wesen gesetzt waren. Den 


“ Künder, den Menschen, den Gestalter offenbaren die dichterischen Beiträge „Das 


Buch vom Orden“ und das „Poem der magischen Natur“. Nach Veröffentlichungen in 
Georges „Blättern für die Kunst“ schwieg Derleth lange Jahre, dann brach eine Zeit 
höchster schöpferischer Gestaltung an. Der „Fränkische Koran“, sein Hauptwerk, ist 


ein großes Bekenntnis, eine Wanderung durch die Reiche des Lebens und des Geistes. 


Bald sind die Lieder schlicht und zart, dann wieder aufrauschend in der Glut des Er- 


> lebens. Dinge und Erscheinungen werden in ihrer sichtbaren Wirklichkeit festge- 


- halten, zudem vom mystischen Urgrund her erhellt. In einzelnen Abschnitten freilich 


A 


sinkt die anklagende Darstellung von der Höhe reiner Kunst in die Prosa des Alltags. 
Über die Schaffensart berichtet die Witwe. Aufschlußreich sind auch die Mitteilungen 
über die merkwürdige „Encyklopädie“, die für das Bemühen um den organischen 
Aufbau der Einsichten und das Streben nach allumfassender Überschau bezeichnend 
ist. Es folgen mehrere, von hoher Geistigkeit zeugende Briefe der Schwester. Lebens- 


daten, ein Verzeichnis der Werke und der Vertonung einzelner Lieder bringt der An- 
hang des mit Bildern und-Handschriftproben geschmückten Buches. 


In seinen Briefen wirkt Karl Woifskehl (1869-1948), dessen geistige Persön- 
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lichkeit durch George, später durch Nietzsche und Bachofen geprägt ward, fast noch 
rätselhafter als in seinen Dichtungen!. Die Flucht in die äußerste Ferne war ein 
ahnungsvoll gefaßter Entschluß des innerlich Getriebenen, der einem heimlichen Ruf 
folgte. Auf Neuseeland, betreut von einem Menschen, der sein Schicksal teilte, erlitt 
er willentlich und bewußt das ihm bestimmte Los ... „vereisend“, wie er sagt, und 
doch nicht einsam: aus dem Leid erwuchs ihm Erhebung, aus dem Schmerz der Sinn 
seiner Aufgabe. Von der Heimat sagte sich Wolfskehl mit Vorsatz los, er, dessen 
Geschlecht seit Karl dem Großen „im gleichen Rhein-Main-Ek ansaß* - und blieb 
dennoch Deutschland innerlich treu, verbunden mit dem Mittelmeer, dem „ich ent- 
stamme“. Aber die Dämonen seines Wesens ließen ihn Hiob werden. Als Bestim- 
mung, als Sinndeutung des Volkes, dem er sich von Blutswegen zugehörig wußte, 
nahm er sein Los auf sich. Erhabene, nicht minder unheimliche Züge offenbart er, dem 
Menschlichen verhaftet und zugleich dem Irdischen wie entrückt, eins werdend mit den 
Mächten, die ihn durchdrangen und auch im Außen wirken. In der Weite und Tiefe 
seines Innen wurde er sich selber Welt, gezeichnet, gesegnet. Er verfolgte die Ge- 
schehnisse der Zeit und fühlte „gewißlich, daß der Adel von Hellas und die Kündung 
von Christus als Bildung wie als Verheiß weiter über und in den Seelen wachen“. 
Ein andermal heißt es: „Der Meister (George) hat alles vorgewußt, vorgesprochen, 
immer wieder aufs neue vollzieht sich die gleiche Verwirklichung, Entwirklichung, 
immer wieder muß es heißen: es ist so weit!“ Versonnenes Raunen sind oft die Mit- 
teilungen, häufiger: Beschwörung der Vergangenheit mit dem Blick auf die Schwere 
der Gegenwart. Bisweilen wird in der Erinnerung die Empfindung laut, das Herz 
spricht, die Liebe; die Zeilen werden zu Hymnen, zu Gedichten in Prosa. Die Ver- 
bindung mit alten und neuen Freunden gab dem Verbannten Mut und Kraft. Was 
ihn vor allem „im Licht hält: noch bin ich ein Schaffender, ein Künstler, ein Bildner. 
Das Werk geht weiter“ — bisher liegen aus der Zeit in Neuseeland außer dem „Lied 
an die Deutschen“ zwei Bände Lyrik vor: „Hiob“ und „Sang aus dem Exil“. Zurufe 
sind die Briefe, im Ton und Ausdruck nach dem lebendig werdenden Gegenüber ge- 
formt, Widerhall zudem der jeweiligen Stimmung. Das Eigentliche freilich bleibt un- 
gesagt und unsagbar, voller Geheimnisse, offenbar allein in seinem Dunkel. Im Leid 
in die Ferne seines Selbst einkehrend und aus der Fülle seines Innen schöpfend, hat 
Wolfskehl sein Wesen vollendet, treu dem Gesetz, nach dem er angetreten. 
Hervorgehoben sei die Einleitung von Margot Ruben, vielfach eine Ergänzung zu 
den „Gesprächen“ mit Wolfskehl im „Merkur“, Juni 1958, S. 519ff., knapp in der 
sprachlichen Fassung, voll Dichte und Reichtum. Wichtige Anmerkungen sind dem 
mit vier Bildern und dem Facsimile einer Widmung geschmücten Buche beigefügt. 
Usingers Nachwort, das die Beziehungen Wolfskehls zu George in neuer Sicht dar- 
stellt, sei nicht übergangen. Helmut Wocke (Bad Oeynhausen) 


1 Karl Wolfskehl. Zehn Jahre Exil. Briefe aus Neuseeland 1988-1948. Heraus- 
gegeben und eingeleitet von Margot Ruben. Mit einem Nachwort von Fritz Usinger. 
Dreizehnte Veröffentlichung der Deutschen Akademie für Sprache und Dichtung in 
Darmstadt. Heidelberg/Darmstadt: Lambert Schneider Verlag. 432 Seiten. Brosch. 
DM 18,50. Hln. 20,- DM. 
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DER FRAUENDIENST DER TROBADORS 
DARGESTELLT AN IHREN STREITGEDICHTEN 


Werner Krauss zum 7. Juni 1960. 


Die Dichtung der Trobadors läßt in die Liebe zur edlen Dame als dem 
Ausgangspunkt aller Tugenden den ganzen Prozeß der Selbstvervollkomm- 
nung eines höfischen Rittertums eingeschlossen sein, das in sich den höchsten 
Grad menschlicher Perfektibilität verkörpert findet. Die Auslegung der eige- 
nen Existenz als einer vorbildlichen macht aus dem Bedürfnis nach ihrer all- 
seitigen Anerkennung eine unumgängliche Notwendigkeit. Deren Ausdrucks- 
mittel ist die Dichtung, die folgerichtig das Liebesleben als den Quell und den 
Bereich ihrer Entfaltung aus dem privaten Raum heraus in das Licht der 
Offentlichkeit rückt. In der Minnedichtung erlangt das ritterliche Weltbild die 
öffentliche Anerkennung heischende Form seines Vorbildanspruchs durch die 
ständische Idealisierung eines allgemeinmenschlichen Triebs. Das celar, das 
Verschweigen intimer Einzelheiten, gehört selbst zu jenen von allen Seiten 
beleuchteten Spielregeln und verpflichtenden Normen der Minne, in denen 
sich das ganze Beziehungssystem der gesellschaftlichen Welt in idealer Sinn- 
gebung ausformt. 

Die Macht der richtig verstandenen Liebe beschert dem höfischen Menschen 
die notwendige Ausgangshaltung für sein Verhältnis zur Umwelt: 


Ja no sera nuils hom ben fis 

contr’ Amor si non les aclis, 

et als estranhs et als vezis 
non es consens, 

et a totz sels d’aicels aizis 
obediens. 


Obediensa deu portar 
a motas gens qui vol amar, 
e coven li que sapcha far 
faigz avinens, 
e que-s gart en cort de parlar 
vilanamens. 
(Wilhelm IX.; Pillet-Carstens 183, 11; Str. 5 u. 6) 


(: Nie wird einer in der Liebe vollendet sein, wenn er sich ihr nicht beugt und er mit 
den Fremden und Nachbarn nicht einer Meinung ist und all jenen aus dem Hause 


dort nicht Gehorsam entgegenbringt. J 
Gehorsam muß vielen Leuten der entgegenbringen, der lieben will, und es gehört 


sich, daß er treffliche Taten zu vollführen versteht und daß er sich am Hofe hütet, 
gemein zu reden.) 

Obediensa wie auch humildat bedeuten das Sicheinfügen des höfischen Men- 
schen in die Forderungen der ständischen Lebensordnung. Obediensa ist das 


\ beständige Hinhorchen auf die Gesetze dieses Lebens, die in echt mittelalter- 
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lichem Realismus als in ewiger Idee existierend gedacht werden und deren 
irdische, durch den Menschen selbst in dauernder Bemühung zu möglichst 
reiner Form gebrachte Erscheinung in der Liebe gesucht wird. Die Gesetze der 
Liebe sind für den vollkommenen Menschen mit den Gesetzen des richtigen 
Weltverhaltens identisch, was nicht erübrigt, daß um ihre Übereinstimmung 
beständig gerungen werden muß, und dies um so stärker, als das gemeinsame 
Anliegen der höfischen Welt in vielfältige Sonderinteressen zu verfallen be- 
ginnt. Diese Zersplitterung der grundlegenden Einheit läßt in den Augen der 
Trobadors der Spätzeit zuweilen den Sinn der höfischen Dichtung fraglich 
werden. So fordert ein Marques den Guiraut Riquier auf, zu entscheiden, ob 
es besser sei, der geliebten Dame in allem zu gefallen, dabei aber aller Welt 
zu mißfallen, oder umgekehrt mit seinem Handeln bei aller Welt Anklang 
zu finden, damit aber den Unwillen der Herrin zu erregen!. Hier bricht mit 
einem Male der Widerspruch auf, in die Lebensanspruch der Trobador- 
dichtung und Wirklichkeit geraten waren. Guiraut zieht es vor, der Welt zu 
gefallen. Wenn er aber seine Entscheidung mit den Worten erklärt: 


... car segra m’en lauzors, 
e ma vida er me ses gaug honors. (v. 39-40) 


(: ... denn so wird mir Ruhm zuteil werden, und mein Leben wird mir ehrenvoll 
sein, ohne (daß ich) Freude (genieße)). 


so gibt er damit den wirklichen Zustand seiner Zeit wieder. Die Ehre ist nicht 
mehr unlöslich mit der Liebe verknüpft. Die Einzelbedürfnisse sprengen den 
Rahmen des Minnesystems, in das sie bisher eingebaut waren. Die höfische 
Liebe hat aufgehört, Inbegriff einer einheitlichen gesellschaftlichen Idealwelt 
zu sein. Guiraut zieht hier scheinbar leichtfertig die Konsequenz der sonst von 
ihm so nachhaltig und bitter empfundenen Auflösung der höfischen Kultur in 
individuelle Interessen. Marques deckt diesen Sachverhalt von anderer Seite 
her auf, wenn er Guiraut entgegenhält: 


. a totz demostratz, 
que non chantatz per negunas amors, 
mas can per so,.c’om vos do e que-us tenha 
per bon joglar; e ja Dieus no-us mantenha, j 
c’aunitz avetz los joglars, trobadors, j 
car auzem los may huey per fenhedors. (v. 25-30) 


(:... allen zeigt Ihr offen, daß Ihr nicht um irgendeiner Liebe willen singt, sondern 
nur, damit man Euch beschenke und Euch für einen guten Sänger halte; so möge Euh 
Gott nimmermehr beistehen, denn Ihr habt die Sänger, die Dichter geschmäht, hören 
wir sie doch nunmehr nur als Heudhler). 


Die Trobadors besingen nicht nur eine vergangene Zeit, sondern sie geben 
sich schon keiner Täuschung mehr über die gepriesene Scheinwirklichkeit hin 
und machen ihre Kunst in voller Erkenntnis dieser Tatsache zu einem bloßen 
Mittel der Gewinnsucht. Daher wird bei notwendiger Alternative die Illusion 
der höfischen Liebe zugunsten eines realistischeren großen Publikums fallen j 


1 Guiraut Riquier, a cela que amatz, P.-C. 296, 2. 
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gelassen?. Betrachten wir nun die Inhalte dieser Liebeskonzeption, die sich 
zwischen Wilhelm IX. und Guiraut Riquier, dem „letzten“ Trobador, ent- 
faltet und entleert. 

In dem Partimen Un amic et un’amia3 stellt der Trobador Guillem de la 
Tor seinen Dichterkollegen Sordel vor die Frage, ob ein Mann nach dem Tode 
der unvergeßlichen Freundin weiterleben oder ihr nachfolgen solle. Auch das 
letztlich Unbegreifliche, mit elementarer Gewalt gelegentlich in den höfischen 
Raum Einbrechende, die Liebe als unbezähmbare Leidenschaft, entgeht hier 
nicht dem Versuch, in den Dienst einer rationalen Selbstvervollkommnung 
gestellt zu werden. Gewiß wird von manchem Trobador die Liebe als eine 
Macht empfunden, die sich jeder Korrektur durch die Vernunft entzieht‘. Aber 
noch häufiger erwecken Anspielungen dieser Art den Eindruck einer dank- 
baren Schablone, ja eine gute Dosis Unbeherrschtheit wird in voller Bewußt- 
heit zugelassen und zeugt von dem Bemühen, die Gewalt von Trieb und 
Affekt abzuschwächen, die Leidenschaft zu neutralisieren5. Solche Vorstel- 
lungen liegen zugrunde, wenn Guillem de la Tor Sordel entgegenhält, daß 
mit dem Tod für den trauernden Liebhaber nichts gewonnen, das Gute viel- 
mehr im irdischen Dasein zu suchen und zu finden sei. Der Tod bedeutet hier 
nur die sinnlose Verkürzung eines eigenwertig zu gestaltenden Daseins. Die 
Erinnerung an ihn ist den diesseitsfreudigen Trobadors peinlich, wenn 
sie ernst und nicht, wie es meistens geschieht, hyperbolisch bei der Schilderung 
von Liebesqualen vorgetragen wird. Und als Gui d’Uissel seinem Vetter 
Elias eine Frage ähnlichen Inhalts wie diejenige des eben genannten Parti- 
mens vorlegt, da gibt Elias seinem Unmut deutlich genug Ausdruck”. 

Bei der unaufhörlichen Beleuchtung der Beziehungen zwischen Mann und 
Frau kann die Frage nach den für beide Teile geltenden Voraussetzungen 
nicht ausbleiben. Neben den vorzuziehenden, mehr oder weniger regulier- 
baren Verhaltensweisen des angehenden Liebhabers steht auch zur Debatte, 
welche von den unbeeinflußbaren Charaktereigenschaften leichter Zugang zu 
2 Über eine ähnliche, realistische und idealistische Gesinnung gegeneinanderstel- 

lende Frage, in der das Problem jedoch mehr vom Standpunkt des Lohnsängers 

aus gesehen ist, streiten Guiraut Riquier und Guillem de Murs: was ist vorzu- 
ziehen, wenig Geschenke, aber stets guter Empfang bei der Dame, oder sehr gut 
mit Gaben bedacht werden, dabei aber nicht so gute Aufnahme finden? Guillem 

de Murs wählt den „bon grat“ und die ”joia complida“; P.-C. 248, 36. 

» P.-C. 236, 12. 

4 Vgl. Bernart von Ventadorn: 
E s’eu en amar mespren, 
Tort a qui colpa m’en fai, 


Car, qui en amor quer sen, 
Cel non a sen ni mesura. (P.-C. 70, 16; v. 29-32) 

5 Für Guiraut de Bornelh beweist gerade eine je nach Ort und Gelegenheit mehr 
oder weniger zugelassene Torheit die Fähigkeit des Verstandes: Vgl. P.-C. 242, 
2, 17-29. 

$ Vgl. auch das Partimen Pistoleta-Blacatz, P.-C. 372, 6a, Str. 6. 

7 N’Elias, de vos voill auzir, P.-C. 194, 18: 

Et avetz mi partit razo, 
dond no posc ses ira passar; 
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der Gunst der Dame verschaffe, anders gesagt, welche von diesen Eigen- 
schaften für die höfische Gesellschaft prädestiniert seien. Die Frau wählt nach 
eigenem Ermessen unter ihren Verehrern, aber diese Wahl entscheidet zu- 
gleich über ihre eigene Geltung®. Die Wahl wird für sie zum Prüfstein ihrer 
höfischen Fähigkeiten auch da, wo ihre Aussichten, den Wert des Verehrers 
zu steigern, durch dessen Veranlagung begrenzt sind®. Ein Liebesverhältnis, 
das für den Mann nicht zur Quelle der Steigerung seiner höfischen Tugenden 
wird und die versittlihende Kraft der Frau nicht zur Wirkung gelangen 
läßt, hat seinen Sinn und seine Berechtigung verloren. Die höfische Liebe 
ist ein Bildungserlebnis. Aimeric de Peguillan spricht es in seinem Streit- 
gedicht mit Gaucelm Faidit unmißverständlich aus: 

Gauselm Faidit, entendeires venals 

degra penre si con vos aves pres; 

C’aitals amicx non sers sa domna ges 

si no conois que.l servizi sia sals, 

non es esfors, ni] fai tant a grazir 

gi ’d’un ben sap autre ben far issir. 


Mas gi del mal sap be far, so sapchatz, 
ab gen servir deu esser doble gratz!! . 


(:Gauselm Faidit, ein gemeiner Liebender müßte so wählen, wie Ihr gewählt habt; 
denn ein solcher Freund dient seiner Dame nur, wenn er erkennt, daß der Dienst 
Freude bringt (Vorteil bringt); es kostet keine große Mühe, auch bringt es ihm 
keinen sonderlichen Dank, wenn er aus etwas Gutem (aus einem Vorteil) ein anderes 
zu ziehen versteht. Aber wer aus dem Übel (Leid) durch edlen Dienst etwas 
Gutes (Freude) zu machen weiß, wisset, muß doppelten Dank erfahren). 


Liebe zieht gutes Handeln nach sich. Ja, ihr Sinn liegt darin, daß sie das 
Übel zum Guten, das Gute zum Besseren umwandeln läßt und daß der 


ee 


Mensch sich in dieser Tätigkeit bewährt und erhöht. Auf der einen Seite 


beruht also die Steigerung des Wertes auf der Anstrengung, die zur Über- 
windung der Hindernisse auf dem Weg zur Aufnahme in die Gunst der 


Herrin notwendig ist, wobei das Erreichen des Endpunktes ein Aufhören 


bedeutet. Auf der andern Seite ist jedoch das Ziel der Gipfel der Erwar- 
tung und kann aus dem Selbsterziehungsgang nicht einfach ausgeschlossen 
werden. Ein Streben ohne Ziel gibt es nicht, und ein Verzicht auf das Ziel 


® Der Trobador wird nicht müde zu betonen, daß die geliebte Dame, wenn sie ihn 
mit ihrer Liebe beglückt, ihre eigenen Tugenden aufs höchste steigere. Vgl. Albert 
de Sisteron, P.-C. 16, 7; v. 17-26: 
Et ieu suy selh que sabria enantir 
vostra valor e vostra cortesia, 
e vostre pretz, cortes e car e bo: 
Sol a vos platz, ab tan n’aurai hieu pro. 
®S. das Streitgedicht zwischen Raimbaut (de Vaqueiras) und Coine (Conon de 
Bethune), P.-C. 392, 29. 
10 Der das Partimen P.-C. 139, 1 von Enric und Arver: Amic Arver, una re vos 
eman. 
1! Gaucelm Faidit, de dos amics corals, P.-C. 10, 28, Str. 3. Das gleiche Dilemma 


_ 


stellen Raimbaut - Albert de Sisteron, P.-C. 388, 1, und Guilhem de Murs- 


Guiraut Riquier, P.-C. 226, 7. 
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macht auch die sittliche Anstrengung gegenstandslos. Hier ist die große Para- 
doxie der höfischen Minne greifbar, die schließlich zu fortschreitender Spiri- 
tualisierung führen wird!2. 

So sehr Sinnlichkeit mit dem Ideal einer vernunftbestimmten Lebens- 
führung in Konflikt geraten muß, so behält sie doch ihre Geltung als ein in 
der Diesseitsbejahung beschlossenes Grundelement der höfischen Kultur. Die 
ritterliche Dichtung enthält bei ihrem ersten Auftreten schon die deutlichsten 
Zeichen ungehemmter Weltfreudigkeit. Sofort erfolgt der schärfste Einspruch. 
Dem rigorosen Spürsinn eines Marcabru mußte die „idealistische“ Verhül- 
lung einer bedenkenlosen Weltzugewandtheit umso verwerflicher erscheinen, 
als sie schon bei Wilhelm IX. und ebenso wohl in der „Schule“ Ebles von 
Ventadorn mit dem Anspruch auftrat, das Wesen des ganzen Menschen zu 
erfassen. Je mehr nun die Frau für die Dichtung zur Quelle der Tugenden 
wurde, desto mehr mußte sich bei den Trobadors eine Scheidung zwischen 
der idealen Liebe und den unteren Bereichen des Trieblebens aufdrängen, 
die beide jedoch andererseits in ein verträgliches Verhältnis gebracht wer- 
den mußten, wenn die Liebe wirklich zum moralischen Prinzip werden sollte. 
Wenn das Resultat der Triebveredlung als mit der Natur übereinstimmend 
betrachtet wird, kann auch die ursprüngliche Erscheinungsweise des Triebs 
nicht absoluter Verdammung anheimfallen. Beide Pole werden vielmehr 
durch Zwischenstufen miteinander verkettet und, wenn auch gradmäfßig 
verschieden, als der sie verbindenden Vernunft wesensverwandt angesehen. 
Daher die befremdliche Rationalisierung des Liebeslebens, die ein Zer- 
gliedern, Unterscheiden und Entscheiden bedingt. Eine vielzitierte Strophe 
Wilhelms IX. enthält das Programm: mit der jeweils angemessenen Haltung 
ist an die Dinge heranzutreten!3. So verschafft man sich einen sicheren Stand- 
ort, der erlaubt, die Welt erkennend zu besitzen. Die niederen Stufen 
der Geschlechterbeziehungen zählen dabei nicht weniger zu den Gegenstän- 
den der Betrachtung als die Vorstellungen von der hohen Liebe, ja die 
sinnliche Wirklichkeit bietet immer wieder einen festen Punkt, an dem sich 
die höhertreibende Vernunft orientiert. Gerade das fortwährende Vergleichen 
von reiner und sinnlicher Liebe brachte die Wechselwirkung zustande, die 
den Menschen über sich selbst hinauszusteigern berufen war. Der Inbegriff 
dieses Erlebens ist der joy, der weder ohne das eine noch ohne das andere 
Element denkbar ist. Eine beträchtliche Anzahl von Streitgedichten, die in 
mehr oder weniger offener Weise die Frage der sexuellen Befriedigung auf- 
werfen, bemüht sich um die Herstellung des nötigen Gleichgewichts!+. Mit 
12 Die Fragwürdigkeit der in den genannten drei Streitgedichten aufgeworfenen 

Probleme wird denn auch in Raimbauts Antwort an Albert de Sisteron ange- 

deutet: 

Qe si per far e per tener 

e per jazer a sidonz nutz 
devi’ om esser recregutz 

e per entendre fos plus, pros, 
totz temps durer’ entencios! 


ıs P.-C. 183, 2; Str. 2. 


od N en 


14 In dem berühmten Buch des Kaplans Andreas streiten sich ein Graf und eine 
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den in diesen Gedichten geäußerten Bedenken gegen die follor tritt der 
sichtende und korrigierende sen auf den Plan. Wenn Rainaut d’Albusson auf 
die Frage Gui d’Uissels, ob ein Liebhaber, der in der Hoffnung auf Gunst 
zu seiner Dame geht, oder einer, der sie nach empfangenem Liebesbeweis 
verläßt, froher sei, sich für das Erstere entscheidet, so legt er dabei den 
Nachdruck auf die Erwartung, die das Herz in freudige Spannung ver- 
setzt!5. In den Streitgedichten Peirol-Dalfin! und Pistoleta-Blacatz!? wird 
gefragt, ob die Liebe vor oder nach dem Genuß größer sei. Sowohl Dalfin 
wie Blacatz, die Befragten, entscheiden sich für das Nachher. Aber Peirol 
wirft ein: 

Dalfin, ben sai e conos 

qu’om, pois ama finamen, 

don plus es coitos, 

e pois estai 

lo decirs, c’outra non vai, 

non cre de negun aman 

que puois am ab fin talan (Str. 3) 


(: Dalfin, wohl weiß und erkenne ich, daß, wenn jemand in hoher Minne liebt, 
was er am meisten begehrt, und es um die Sehnsucht so weit steht, daß sie nicht 
weiter gehen kann, ich nicht glaube, daß dann ein Liebender noch mit edlem 
Trachten liebt). 


und Pistoleta antwortet Blacatz: 


Gräfin um die Vorzüge der unteren und der oberen Körperhälfte einer um- 
worbenen Frau. Den gleichen Gegenstand behandelt das Partimen Mir Bernart, 
mas vos ai trobat (P.-C. 435, 1) der sonst nicht weiter bekannten Trobadors Sifre 
und Mir Bernart. Esquilla fragt Jori (P.-C. 144, 1) ob er, wenn seine Schöne ihm 
die höchste Gunst nur unter der Bedingung schenken würde, auch bei einer zahn- 
losen Alten zu schlafen, sich dieser unangenehmen Pflicht zuerst oder erst nachher 
unterziehen würde. Demselben Jori stellt Guigo von Cabanas (P.-C. 197, 1b) die 
Frage, ob er, seine zu allem bereite Dame im Arm haltend, vorziehe, impotent 
oder zum Schweigen verurteilt zu sein. In dem Doppelpartimen N’Elias, de vos 
voill auzir (P.-C. 194, 18) muß der Fragesteller Elias d’Uissel gegen seinen Vetter 
Gui die Vorzüge verteidigen, die eine Winternact für den Empfang der Gunst 
der Geliebten gegenüber einem Sommertag bietet. Gaucelm (Faidit) vertritt gegen 
den französisch schreibenden Grafen von Bretagne (Pierre Mauclerc) die Ansicht, 
daß der Genuß des „dous fere“ zu Beginn des Besuches bei der Dame einem kurz 
vor dem Abschied erlangten vorzuziehen sei (P.-C. 178, 1). Bei einer von Folquet 
de Lunel gestellten Frage, ob ein Ritter mehr Vergnügen empfinde, wenn er sich 
mit seiner Dame niederlegt, als wenn er sich wieder erhebt, entscheidet sich Gui- 
raut Riquier für das erstere (P.-C. 54, 2a). Über eine gewagte Art der Liebesprobe 
handeln die Gedichte: Aimeric de Peguillan - Elias (d’Uissel (P.-C. 10, 37) und 
Domna H. - Rofin (P.-C. 249a, 1). Beidesmal geht es um die Frage: soll ein Lieb- 
haber, wenn seine Dame ihn unter der Bedingung, sie nur zu umarmen und zu 
küssen, bei sich liegen läßt, den geschworenen Eid halten oder ihn mißachten? 
Ähnlich das nur aus zwei Strophen bestehende Gedicht Pujols und eines Poestat 
P.-C. 386, 1). Während Elias nicht gewillt ist, in einem solchen Fall irgendwelchen 
Skrupeln Raum zu geben, und Domna H. erklärt, nur durch das „jazer“ könne 
die Liebe belebt werden, warnen Rofin, Aimeric und der Poestat vor den üblen 
Folgen der Liebestorheit. 

15 Seigner Rainaut, vos qi-us faitz amoros, P.-C. 194, 18a. 

1° Dalfi, sabriatz me vos, P.-C. 366, 10. 17 Segner Blacatz, pos d’amor, P.-C. 372, 6a. 


ns 
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Segners, mais val a doblier 
que hom esper et aia bon enten, 
g’anc non vi drut vertadier 
vers sa donna, pos n’a fag son talen; 
anz en dizon enoi e viltenenza, 
e ja enantz non los veirei fallir, 
Mas pois los vei periurar e mentir; 
mas vos non chal, sol ge l’eniantz (i venza). Str. 3) 

(: Herr, einen zweimal größeren Wert bedeutet es, wenn jemand hofft und 
edles Streben hat, denn nie habe ich einen gesehen, der einer Dame gegenüber 
ein wahrer Liebhaber blieb, wenn diese ihm seinen Wunsch erfüllt hat; vielmehr 
sagen sie von ihnen Verdrießliches und Geringschätziges, und niemals werde ich sie 
vorher fehlen sehen, aber danach sehe ich sie Meineide schwören und lügen; aber 
Euch läßt das kalt, wofern nur der Trug dabei zum Siege kommt). 


Das Wesen rechter Liebe besteht in Hoffnung und Erwartung, die allein da- 
für garantieren, daß der Liebende nicht in seinen Anstrengungen nachläßt. 
Die Ausrichtung auf das erhoffte Ziel schützt vor dem Abgleiten in ein ver- 
fehltes Tun. Die menschlichen Kräfte können nur im Schweben zwischen Be- 
gehren und Erfüllen geweckt und entfaltet werden!®, 

Die Liebe erhöht die Ehre des Mannes in den Augen der Umwelt. In dem 
Partimen En Raimbaut, ses saben‘®? richtet Blacatz an Raimbaut die Frage, 
ob vollständiger, aber heimlicher Liebesgenuß vorzuziehen sei oder ob es bes- 
ser wäre, wenn die Dame vor aller Welt ein solches Verhältnis vortäuscht, um 
dem Bewerber Ehre angedeihen zu lassen. Raimbaut ist für den heimlichen 
Genuß, und nur diesen selbst verteidigt er; gegen die bewußte Irreführung 
der Umwelt um der Ehre willen hat er nichts einzuwenden. Für Blacatz exi- 
stiert kein Wert, der nicht öffentlich gilt, kein Sein ohne Schein: 


Car per gauzir solamen 

laissatz honor mantenguda; 

d’aitan no-us podetz esdir 

que pretz no:is fass’agrazir 

sobr’autres faitz a saubuda. (v. 20-24) 

(: Denn nur um des Genusses willen laßt Ihr davon ab, die Ehre aufrecht zu 

erhalten, und damit könnt Ihr Euch nicht herausreden, daß der gute Ruf in der 
Offentlichkeit-nicht vor anderen Taten Dank gewinne). 


Dasselbe Problem diskutieren Guillem und Lanfranc Cigala?‘. Wie für 
Blacatz gibt es auch für Guillem keine Ehre in der Stille, die sich mit der 
eigenen Überzeugung begnügte, und ebensowenig gibt es vollendeten joy 
ohne die Mitwirkung der Mitmenschen?!. Über die Polemik hinaus enthält 


 Guillems Argumentation ein bemerkenswertes Eingeständnis. Er antwortet 


Lanfranc: 


18 Um das gleiche Problem, wie verdeckt es durch die erotische Thematik immer sein 
mag, geht es in den Streitgedichten P.-C. 425, 1 (Rofian-Izarn); 436, 2 (Simon 
Doria-Albert); P.-C. 366, 17 (Peirol-Gaucelm Faidit); P.-C. 101, 11a (Bonifaci 
Calvo-Scot; P.-C. 248, 11 (Giuraut Riquier-Miguel de Castillo-Codolet). 

19 P.-C. 97,4. 20 Lanfranc, digatz vostre semblan, P.-C. 201, 4b. 

e Q’enaissi metetz en soan 

lauzor e saubut honramen, 
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Qe per complir vostre talen 
una noig e un sol dia 
laissatz lo joi q’ieus tenria 
Tostemps mais al vostre valen: 
Cuiatz, tuit cil, q’an entendut, 
aion cel ben d’amor aüt? 
Non an; mas lo lau dela gen 
prenon enluecdejoiplazen (v. 29-36). 


(: Denn um eine Nacht oder einen einzigen Tag Eure Sehnsucht zu erfüllen, laßt 
Ihr die Freude, die Euch Euer ganzes Leben hindurch bestehen würde; glaubt Ihr 
denn, daß die, die wirklich geliebt haben, jene Liebesfreude genossen haben? Das 
haben sie nicht, sondern das Lob der Leute genießen sie anstatt der schönen Freude). 
Der ritterliche Mensch erstrebt Sicherheit und Dauer von Wert und Geltung. 
Beides gewährt nur die Gesellschaft, deren Urteil die Maßstäbe abgibt, an 
denen die Persönlichkeit gemessen wird. Die Scham als Gefühl, das die Be- 
strebungen begleitet und reguliert, ist ein Produkt der gesellschaftlichen 
sittlichen Normen??. Der Wert des einmaligen und nur die Einzelperson 
angehenden Erlebnisses schwindet vor der Bedeutung des von der Ge- 
sellschaft bezogenen und für ihre Erhaltung fortwährend zu neuer Anstren- 
gung zwingenden Geachtetseins, ja das singuläre Erlebnis wird entbehrlich, 
wenn der Verzicht sich nicht auf das Verhältnis zur Umwelt auswirkt. Die 
schöne Lüge gewinnt hier sittlichen Charakter. 

Die höfische Frau hat in der Erfüllung ihrer Pflicht, den Wert des Mannes 
zu steigern, bis zur ernsthaften Gefährdung ihres Rufs zu gehen, an dessen 
Reinerhaltung andererseits dem Liebhaber alles liegen muß, da sein An- 
sehen mit dem seiner Herrin steigt und fällt. Daher die Wichtigkeit des 
„Verheimlichens“ (celar). Die Hebung des Eigenwerts des Mannes hat die 
Erhöhung der die Steigerung bewirkenden Frau zur Voraussetzung. Diese 


Wechselwirkung erlegt beiden Teilen Pflichten auf, die Gegenstand eines 


Partimens von Maria de Ventadorn und Gui d’Uissel sind?*. Hier fordert 
Gui, der von der Dame dasselbe Maß an Pflichterfüllung wie vom Mann 
verlangt, daß die Frau, wenn sie trügerisch und falsch veranlagt ist, diese 
Eigenschaften im Interesse des Liebhabers verbirgt?. Die Behandlung der 


per joi don res non sabia; 
ge:l thesaurs ia non valria, 
gi-l celes ge no:l fes parven, 
plus com fai peira ses vertut. (v. 52-57) 
2 Vgl. Gausbert de Poicibot: 
E qui per castiamen 
ni per blasme de la gen 
No tem far foudatz, 
es desvergonhatz; 
E qui non es vergonhos, 
non er ja valens ni bos. (P.-C. 173, 7; v. 31-86) 
= Vgl. zu diesem Thema die Streitgedichte P.-C. 240, 6a (Ein Graf-Giraudo); P.- 
C. 171, 1 (Gausbert-Peire Bremon). 
4 Gui d’Uisel, be:m pesa de vos, P.-C. 295, 1. 
ss E s’esdeven que l’am plus finamen, 
els faichs e’ls dichs en deu far aparen, 


nn 
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Frage weist deutlich darauf hin, daß die Liebe nicht dem persönlichen Be- 


reich der Beteiligten allein angehören darf. Für beide gilt ausschließlich 
das Urteil der Umwelt, was aber soviel heißt, daß die Dame und das Ver- 
hältnis zu ihr vor aller Öffentlichkeit gepriesen werden müssen. Die zwei 
gegensätzlichen und doch gleichermaßen notwendigen Arten der Rücksicht- 
nahme, Verschweigen und Lobpreisen, geraten in einen oft erörterten Kon- 
flikt. Das celar kann auch für alle Stadien des Fortschritts in der Liebes- 
werbung gelten, und das Verhältnis zu seinem Gegenpol, dem Preisen von 
Dame und Liebe, ist für jeden einzelnen Fall zu bestimmen. So sagt schon 
Wilhelm IX.: 


Sim vol midons s’amor donar, 

pres suy del penr’e del grazir 

e del celar e del blandir 

e de sos plazers dir e far 

e de sos pretz tener en car 

e de son laus enavantir. (P.C. 183,8, Str. 7). 


(: Wenn mir meine Dame ihre Liebe schenken will, bin ich bereit, sie zu nehmen 
und ihr dafür zu danken und sie geheimzuhalten und ihr zu schmeicheln und das, 


was ihr gefällt, zu sagen und zu tun und ihren Ruf hoch zu schätzen und ihren Ruhm 


zu fördern). 


Die ständige Bereitschaft zum feinfühligen Aufeinanderabstimmen von 
Schweigen und Reden, die richtige Einsicht in das jeweilige Erfordernis des 
einen oder andern bestimmt den Wert des Liebhabers und wird zum Aus- 
weis des vollendeten höfischen Menschen. 

Von dem Gesichtspunkt der Liebe als Bildungserlebnis aus ist auch die 
gleichzeitige Verbindung einer Dame mit mehreren Verehrern zu verstehen. 
Gaucelm Faidit fragt Uc de la Bacalaria, was er tun soll: die Dame, die er 
liebt, will ihn nur im Geheimen erhören und nur unter der Bedingung, daß 
sie ihren öffentlich anerkannten Freund weiterbehält?®. Uc empfiehlt, dar- 
auf einzugehen, denn ein solches Verhältnis sei immer noch besser als gar 
keines. Ihm selber würde es schon genügen, sich die volle Liebe der Dame 


‚einzubilden. Er gibt Gaucelm noch einen tröstlichen Rat mit auf den Weg, 
der die Kehrseite der höfischen Liebe zum Vorschein bringt: 


Sabetz que-us coselharia? 
Que l’amassetz eissamen 
com ilh vos jogan rizen, 
e qu’aguessetz autr’amia 
don cantassetz leialmen; 
e lieis tencsetz tota via, 
aissi com ilh vos tenria. (v. 60-66) 


(: Wißt Ihr, was ich Euch raten würde? Daß ihr sie ebenso wie sie Euch „unter 
Lachen und Scherzen“ lieben solltet und daß Ihr eine andere Freundin haben soll- 


tet, von der Ihr in Treue sänget; und sie solltet Ihr stets behalten, so wie sie Euch 


| 
z 
£ 
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behalten würde). 


e si ell’a fals cor ni trichador, 
ab bel semblan deu cobrir sa follor. (v. 29-32) 
25 N’Uc de la Bacalaria, P.-C. 167, 44. 
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Wenn die niedere Liebe nicht in der hohen Liebe aufgeht, müssen, wo sie 
beide unentbehrlich scheinen, beide an verschiedenem Ort gesucht werden. 
Trieb und Ideal sind hier wieder getrennt??. Die amor leial hat mit der 
normalen Liebe nichts mehr zu tun, ist aber um der Geltung in der Gesell- 
schaft willen unentbehrlich?®. Solange das Bildungs- und Ehrverhältnis nicht 
davon beeinträchtigt wird, kann die amor leial einen anderen begünstigten 
Liebhaber durchaus vertragen. Die gleiche Frage taucht noch in zwei weiteren 
Streitgedichten auf: Gui - Elias d’Uisel und Guillem — Arnaut?®. Beidesmal 
entscheiden die befragten Dichter zugunsten des Nebenbuhlers. Arnaut be- 
gründet seine Entscheidung mit den Worten: 


No vol domnei ses lauzor; 

monge loian e prior 

que ja hom pretz no volra 

domna si bon pretz non ha, 

e tuit li pro:n pregon lai 

on la meiller domna stai. (v. 3540) 


(: Liebesdienst ohne (öffentliches) Lob will ich nicht; Mönche und Prioren, von 
denen man eine öffentliche Anerkennung nicht verlangen wird, werben um eine 
Dame, (auch) wenn sie keinen guten Ruf hat, aber alle Trefflichen richten ihre Bitten 
dorthin, wo sich die beste Dame befindet). 


In einer solchen Liebesauffassung ist kein Platz für die Eifersucht. Diese 
muß vielmehr in einer Gesellschaft, deren geistige und sittliche Durchbildung 
auf gegenseitigem Sich-Ehren und Sich-Erhöhen vermittels eines beson- 
deren Systems der Geschlechterbeziehungen beruht, als ungehörige Störung 
empfunden werden. Die vernunftgläubige Selbsterziehung kann den Ein- 
bruch unregulierbarer Affekte nicht vertragen. Der Eifersüchtige, der gilos, 
wird zur stehenden komischen Figur des Minnesangs; neben seiner Lächer- 
lichkeit fällt ihm bestenfalls noch eine Rolle als ein die sittliche Anstrengung 
förderndes Hindernis auf dem Wege zum joy zu®®. 


27 Gelegentlich mochte die praktische Verteilung der öffentlichen und der heimlichen 
Liebe auf zwei Frauen auch zu Schwierigkeiten führen. Ein Graf von Rodez (wohl 
Enric II.) fragt Uc de Saint Circ um seine Ansicht (P.-C. 185, 2): er (der Graf) 
möchte, um sein Verhältnis zu der Dame, die er „per drudaria“ liebt, zu ver- 
schleiern, um eine andere werben. Da seine Geliebte ihm dies verbietet, handeltä 
sie so aus Liebe oder aus bösem Willen? Uc entscheidet: würde die Dame ihn 
wirklich lieben, so würde sie ihn nicht davon abhalten, sich Ehre zu erwerben. 
Für die Frau hat also die Pflicht, Wert und Geltung des Mannes zu erhöhen, über 
das eigennützige und persönliche Liebesgefühl zu gehen. 

2° Vgl. auch die Empfehlung Bernarts von Ventadorn an eine Dame: 

Domna, a prezen amat 

autrui, eme.a celat 

si qu’eu n’aya tot lo pro 

etellabela razo. (P.-C. 70, 6; v. 57-60) 

2 N’Elias, a son amador, P.-C. 194, 17; Senher Arnaut, d’un joven, P.-C. 201, 5. i 

s0 Während von nordfranzösischen Dichtern die Eifersucht positiv gewertet wird (be- 
kanntlich begründet Andreas Capellanus seine Behauptung, unter Eheleuten sei 
Liebe unmöglich, u. a. damit, daß es in der Ehe keine Eifersucht gebe, die doch zu 
den wichtigsten Voraussetzungen der rechten Liebe gehöre), wird sie von den 
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Ein Streitgedicht, das ein bezeichnendes Licht auf die Stellung der Ehe 
in der höfischen Gesellschaft wirft, stammt von Raimbaut und Gaucelm 
Faidit®!. Die Fragestellung lautet: soll eine Dame den Todfeind oder den 
Busenfreund ihres Gatten als Liebhaber vorziehen? Gaucelm empfiehlt den 
Ersteren, da ihm der Freundschaftsbund der Männer verwerflicher erscheint 
als die Liebe der Dame zum Feind ihres Gatten, die sich ihm infolge des Ge- 
trenntseins der Liebenden als durchaus tadelsfrei und ehrenvoll darstellt, 
wenn sie öffentlich bekannt ist und den Liebhaber zur Mehrung seines An- 
sehens veranlaßt. Das andere Verhältnis verwirft er als unsittlich und schlecht, 
weil heimlich. Reimbaut dagegen betont, daß erst die Liebe zur Frau des 
Freundes durch die damit verbundene Aufopferung des Liebhabers das 
innige Bündnis der beiden Ritter zum höchsten Grad steigere, während 
dem anderen das Liebesverhältnis zur Frau seines grimmigsten Feindes nur 
ein weiteres Mittel bedeute, diesem und damit auch der Frau größtmöglichen 
Schaden zuzufügen. Als wesentliche Momente der Argumentation wird man 


Trobadors fast durchweg verpönt. Zwischen Gui d’Uisel und Elias d’Uisel wird 
die Frage diskutiert, ob ein treuer Liebender und wiedergeliebter Verehrer der 
Gatte oder der Liebhaber der Dame werden soll (P.-C. 194, 2). Elias entscheidet 
sich für das Erstere, aber sein „marit dompnejador“ muß sich im höfischen Kreis 
wie ein Witz angehört haben. Der wackere Kleriker Gui vertritt die herrschende 
Auffassung, wenn er behauptet, daß nur im außerehelichen Liebesverhältnis sich 
der Wert des Mannes steigere, die Ehe den Menschen jedoch verschlechtere, 


Per dompna vai bos pretz enan 

e per moiller pert hom valor, 

e per dompnei de dompna es hom grazitz 

e per dompnei de moiller escarnitz. (v. 21-24) 
Wenn Gui seine Dame als Gattin verschmäht, so fügt er ihr damit nicht ein Un- 
recht zu, wie Elias ihm vorwirft, sondern er tut es nach seinen eigenen Worten zur 
Wahrung des die nötige seelische Spannung erzeugenden Abstandes („per paor“) 
und um ihrer Ehre willen. In der Ehe gibt es keine Liebe, daher wird Eifersucht 
zwischen Eheleuten, d. h. der Anspruch auf eine sich im Privatleben erschöpfende 
Liebe, als lästiger Eingriff in die Rechte der gesellschaftlichen Welt empfunden. 
Und wenn Enric II. von Rodez mit Guillem de Murs die Frage ventiliert, ob eigene 
Eifersucht oder diejenige des Ehegatten vorzuziehen sei, so bezeichnet er das Ge- 
dicht von vornherein als ein „enujos partiment“ (P.-C. 140, 1b). Enric vertritt 
gegen Guillem die Ansicht, daß Eifersucht bei der Frau verträglicher sei, da Gott, 
Gesetz und Vernunft die Eigenliebe gebieten, die auf die unter der Herrschaft der 
Eifersucht unmögliche Erwerbung von persönlicher Ehre ausgerichtet sein muß. 
Wo wie hier die göttliche Weltordnung die Verurteilung der Eheliebe zu sank- 
tionieren scheint, können deren das gesellschaftliche Leben beeinträchtigende Son- 
deransprüche ohne große Gewissensbisse, ja mit dem Gefühl der Erleichterung 
beiseite geschoben werden, wie ein Partimen zeigt, in dem Peire de Montalbert 
und ein Gaucelm sich darüber streiten, ob die Freude eines Ritters, der sich aus 
Langeweile und Ärger von seiner Frau getrennt hat, größer sei als die ihres 
Liebhabers, der sie jetzt ungehindert besitzt (P.-C. 350, 1). Es entspricht dieser 
Auffassung durchaus, wenn in einem Streitgedicht zwischen Lantelm und Raimon 
(P.-C. 283, 2) von Raimon die Frage, oh ein eifersüchtiger Gatte unter der ihm 
bekannten Untreue seiner Frau mehr leide als die Frau und ihr Liebhaber, dahin- 
gehend entscheidet, daß der Dame und ihrem „drut“ durch die Behinderung ihrer 


Liebe größerer Kummer erwachse. 


si Ara:m digatz, Gaucelm Faidit, P.-C. 388, 4. 
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hier neben dem Nachdruck, den Gaucelm auf die höfische Liebe legt, die Auf- 
fassung von der Verbindung von zwei Rittern als persönliches Treuever- 
hältnis und der Ehe als einer auf materieller und rechtlicher Basis beruhen- 
den Interessengemeinschaft erkennen. Den Gegenstand des Gedichtes bildet 
demnach im Grunde ein Konflikt zwischen höfisch-gesellschaftlicher Liebes- 
konzeption und ehelicher Interessengemeinschaft. 

Es ist dies wohl das einzige Mal, daß der Widerspruch in solcher Form 
zutagetritt. Denn tatsächlich macht die streng besitzrechtliche Auffassung der 
Ehe die gesellschaftliche Liebestheorie der Trobadors erst möglich. Die Selbst- 
erhöhung gründet sich auf Impulse, die dem Bedürfnis nach sittlicher Recht- 
fertigung der gemeinsamen ständischen Existenzweise entspringen. Sie kann 
infolgedessen auch nur in einem allen Gliedern der ständischen Gesellschaft 
gemeinsamen Bereich - der Liebe - realisiert werden, von dem die private 
Sphäre der Ehe notwendig ausgeschlossen sein muß. Die Ansprüche eines 
Gatten auf die ausschließliche Liebe des Ehepartners erscheinen somit als 
grober Verstoß gegen die Gesellschaft®?. 

Das zweifellos der Wirklichkeit verpflichtete Motiv der Frauenbewachung 
hat bekanntlich schon Wilhelm IX. behandelt. Die Frau, die strenger Hut 
unterworfen wird, begnügt sich auch mit Wasser anstelle von Wein, d.h. 
mit einem gemeinen Liebhaber anstelle eines edlen, bevor sie ganz Verzicht 
leistet. Und auch in diesem Fall fügt die eigennützige Eifersucht des Gatten 
der höfischen Gesellschaft einen vermeidbaren und daher unverzeihlichen Ver- 
lust zu. Was der erste Trobador in der Form einer allgemeinen Betrachtung 
vorbringt, wird in der Kanzonendichtung zum beliebten Topos, erfährt breite- 
re Behandlung im Partimen und mündet von hier aus in die Novelle des 
Mittelalters und der Frührenaissance. Das Motiv der Eifersucht erfährt auf 
diesem Wege einen grundlegenden Wandel der Behandlung. Die gegen die 
Gesetze der höfischen Gesellschaft verstoßende eigennützige Haltung des Ehe- 
mannes wird zum beliebtesten Gegenstand des mit volkstümlichen Tradi- 
tionen zusammenfallenden Schwankes. Diese veränderte Auffassung läßt 
deutlich schon Raimon Vidals Versnovelle Castia-Gilos erkennen, aber auch 


3% Diese Einstellung bildet auch den mehr oder weniger deutlich erkennbaren Aus- 


— 


gangspunkt für zwei weitere Streitgedichte: Peire Trabustal - Rainaut de Tres 
Sauses, P.-C. 359, 1; Gaucelm Faidit - Perdigon, P.-C. 167, 47. Im ersten Gedicht 
entscheidet sich Rainaut bei der Frage, ob er seine Dame lieber als Freundin oder 
als Gattin haben wolle, für das Erstere, weil nur eine solche Liebe den Weg zur 


Vervollkommenheit zu weisen vermöge. Den Hinweis Peires auf das göttliche Ge- 
bot und auf Adams Sündenfall beantwortet er mit spitzfindigen Argumenten, die 
auf die Meinung hinauslaufen, daß die Liebe in dem Maße wachse, als sie teuer 
verkauft werde, in der Ehe aber, wo man sich bedingungslos hingebe, hohe Liebe 
nicht möglich sei. Im zweiten Gedicht vertritt Perdigon die Ansicht, daß der Gatte 


einer schönen Frau wegen seiner Eifersucht weniger zu tadeln sei, als der einer 


häßlichen. Aber Gaucelm wartet mit gewichtigen Gegengründen auf: wenn ein 
Mann seine häßliche Frau bewacht, so handelt er nicht aus Eifersucht, sondern aus 
Rücksicht auf die Offentlichkeit. Die Bewachung einer schönen Frau jedoch kann 
nur durch Eifersucht veranlaßt sein und ist verwerflich, weil edle Frauenschönheit 
Gemeinbesitz und Ehre der Gesellschaft ist. 
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ein Partimen, dessen anonyme Verfasser sich mit „amicx privatz“ anreden®®. 
Der zweite Interlokutor entscheidet sich hier bei der Frage, ob die Frau eines 
impotenten oder die eines eifersüchtigen Ehemannes leichter zu gewinnen sei, 
für die Eifersucht als das größere Übel, das eine Frau zur Hintergehung des 
Gatten geradezu verpflichte: 


L’autr’a-l gelos e fara s’en blasmar, 
si tost no:] vest capell de cogocia. (v. 27-28) 


(: Die andere hat den eifersüchtigen (Gatten) und sie wird getadelt werden, wenn 
sie ihm nicht bald Hörner aufsetzt). 


Eifersucht zieht den Betrug unfehlbar nach sich, denn sie verdient es nicht 
anders. Da sie jedoch zu jenen starken Regungen gehört, die mit eruptiver 
Gewalt in Erscheinung treten können, sehen die Trobadors in ihr eine gefähr- 
liche Krankheit, die sich auf Sinn und Verstand vernichtend auswirkt und den 
Befallenen dem gesellschaftlichen Gemeininteresse völlig entzieht®*. 

Der Prozeß der Erziehung zum vollkommenen Menschen ist eingespannt 
zwischen Wunsch und Erfüllung. Dem stufenartigen Progreß der Liebes- 
werbung, der Bedeutung einzelner Anzeichen für das Gelingen wie auch mög- 
lichen Rückschlägen und Irrwegen widmen die Trobadors deshalb besondere 
Aufmerksamkeit. Uc de la Bacalarıa und Bertran diskutieren folgendes 
Problem: ein trefflicher Ritter ist solange seiner Dame ferngeblieben, daß er 
ihr nicht wieder vor Augen zu treten wagt aus Furcht, von ihr verstoßen zu 
werden. Soll er ihr nun weiter fern bleiben oder soll er sie aufsuchen und sie 
dann verlieren®5. Die Fragestellung ist nur verständlich aus der Auffassung 
heraus, daß durch Hinauszögern des unvermeidlichen Bruches das Liebes- 
verhältnis als fruchtbare Fiktion weiterbestehen könne®®. 

Ungleich ernster stellt sich die Frage der Werbung dar in einem von 
Prebost de Valensa und Savaric de Mauleon verfaßten Streitgedicht, zu dem 
uns eine Razo von Üc de Saint Circ erhalten ist, die den Streitfall als auf einem 
Erlebnis Savarics beruhend bezeugt??. Die Frage lautet: ein trefflicher Ritter, 


33 Amicx privatz, gran gerra vei mesclar, P.-C. 461, 16. 

3% Wie sehr Eifersucht einen zuvor trefflichen Ritter zugrunde richten kann, wie sie 
zu tief tragischen Konflikten führen kann, hat der Dichter der Flamenca mit einer 
für die volkssprachliche mittelalterliche Dichtung seltenen psychologischen Kunst an 
dem Beispiel des bedauernswerten Archimbaut gezeigt: der Betrug der Frau kommt 
erst durch ungezügelte Eifersucht zustande und rechtfertigt sich durch sie. Vgl. die 
vorzügliche Analyse K. Lewents, Zum Inhalt und Aufbau der Flamenca, in ZRPh. 
53 (1933) und neuerdings die in der Behandlung des Eifersuchtsthemas in der 
Flamenca besonders ergiebige Arbeit von Ilse Nolting-Hauff, Die Stellung der 
Liebeskasuistik im höfischen Roman (Heidelberger Forschungen, 6. Heft) Heidel- 
berg 1959. 

35 Seigner Bertran, us chevaliers preisatz, P.-C. 449, 4. 

36 Vgl. das Partimen P.-C. 75, 2, in dem ein gewisser Bernart die Frage eines gleich- 
falls unbekannten Bertran bejaht, ob er sich von einer Dame trennen soll, die ihm 
schon lange Liebe vorgeheuchelt hat. Für seine eigene Hoffnung auf Erfüllung der 
Wünsche genüge es, daß die Dame sich höfisch zeigt, wenn sie es auch nicht ist. 


»7 Savaric, eus deman, P.-C. 384, 1. 
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der lange vergebens um eine Dame geworben hat, wendet sich einer andern 
zu, die ihm alsbald einen Tag zur Erfüllung all seiner Wünsche angibt. Als 
die erste Dame davon erfährt, bestellt sie den Ritter zur gleichen Zeit, ihm 
die Gewährung derselben Gunst versprechend. Beide Damen sind von glei- 
chem Wert. Zu welcher soll der Ritter gehen? Savaric entscheidet für die 
erste: der wahrhaft Liebende fasse sich in Geduld, denn je schwerer sich eine 
Dame zur Gunst entschließe, desto kostbarer sei ihre Liebe. Prebost hingegen 
ist der Ansicht, daß die Dame zu rascher Gegenliebe verpflichtet sei, wie ja 


ein zulange hinausgezögertes Geschenk nicht mehr den ursprünglichen Wert 


besitze. Aber Savaric hat im Sinne der „amor leial“ entschieden, und das 
gleiche Urteil fällt Uc de Mataplana in der hübschen Versnovelle So fo el 
temps Raimon Vidals, wo ein ähnlicher Streitfall breit ausgeführt wird. Der 
Sinn solcher Auseinandersetzungen ist, zu erweisen, daß zwar langes Warten 
zum Wesen der hohen Liebe gehört, die Dame jedoch nicht in gleichbleiben- 
der Ablehnung verharren darf. Der Liebhaber bedarf des weiteren Antriebs 
durch Anzeichen, die ihm ein günstiges Resultat seiner Bemühungen ver- 
heißen, um nicht resignieren zu müssen®®. 

Da die Frau für den höfischen Ritter die Quelle aller Tugenden darstellt, 
aus der er in eigenem Bemühen zu schöpfen hat, ist die Frage, ob die Initiative 
in der Liebe dem Mann oder der Frau zukomme, für den hohen Minnesang 
a priori entschieden. Trotzdem wird sie in zwei Streitgedichten aufgeworfen. 
Uc de la Bacalaria fragt Bertran de Saint Feliz, ob es ihm lieber sei, wenn 
eine schöne Dame, die noch nie ein Liebesverhältnis („drudaria“) hatte, ihm 
ihre Liebe anbiete, als wenn er sie darum bitte?®. Folquet (de Lunel) und 


® So tritt auch die Frage nach Wert und Bedeutung der Symptome des Fortschritts in 
der Liebeswerbung auf. Lanfranc Cigala und Rubaut diskutieren darüber, ob eine 
angeblich von Lanfranc aufrichtig geliebte Dame ihm, dem sie nichts weiter ge- 
währt, immer zulächelt, weil ihr seine Verehrung angenehm ist, oder weil sie ihn 
verspotten will (P.-C. 282, 1a). Ein altes Motiv (vgl. A. Jeanroy, Poesie lyrique 
des troubadours, II, 205) behandeln Savaric de Mauleon, Gaucelm Faidit und Uc 
de la Bacalaria (P.-C. 432, 2): eine Dame hat drei Verehrer, den einen blickt sie 
liebevoll an, dem andern drückt sie leise die Hand und den dritten berührt sie 
lächelnd mit dem Fuß. Welchem hat sie nun größere Liebe gezeigt? Gaucelm 
Faidit hält den liebevollen Blick für das entscheidende Merkmal und beruft sich 
dabei auf die den Trobadors wie ihren italienischen Nachfahren geläufige ovidische 
Theorie von der Entstehung der Liebe durch die Augen. In diesem Sinne ent- 
scheidet sich auch Peironet in einem Partimen mit Guiraut de Salaignac (P.-C. 
249, 2) bei der Frage, ob die Augen oder das Herz mehr zur Erhaltung der wahren 
Liebe beitrügen. Ähnliche Gesichtspunkte bestimmen die Entscheidung Bernarts de 
la Barta, als ein Arnaut ihn zwischen zwei Damen wählen läßt, von denen die eine 
einen schönen Körper, sonst aber nichts Anziehendes besitzt, während die andere 
ein vollendet schönes Gesicht, aber einen schlecht gebauten Körper hat. - Aud 
Guillem Raimon (de Gironela) und Pouzet (P.-C. 230, 1a) fragen nach einem 
Kriterium der Erwiderung in der Liebe: wem neigt sich eine Dame mehr zu, dem 
sie gibt oder von dem sie nimmt? Pouzet anwortet daß sie den mehr liebe, dem sie 
das schenkt, wonach der andere seufzt. Guillem Raimon hält ihm entgegen, daß die 
Dame demjenigen größere Liebe erweise, dessen Dienst sie annimmt und dem 
sie damit mehr Ehre ermöglicht. 

®» P.-C. 449,1. 
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Guiraut Riquier ventilieren folgende Frage: zwei Liebende liegen in ge- 
trennten Betten, soll er zu ihr oder sie zu ihm kommen“, Man wird schwerlich 
in diesen beiden in die Spätzeit der Trobadordichtung fallenden Gedichten 
den Nachklang eines archaischen Zustandes sehen dürfen, in dem die Frau 
den aktiveren Partner darstellte. Beide Gedichte dienen wohl eher der Be- 
kräftigung eines unverrückbaren Gesetzes der hohen Liebe, sei es gegenüber 
gegenteiligen Einzelvorkommnissen, sei es gegenüber gelegentlich geäußerten 
Wunschvorstellungen. Ohne Anstrengung gewonnene Liebe ist sinnlos. Zweck 
der Liebesverbindung ist die Mehrung von Wert und Ehre des Liebhabers im 
Verlauf mühevoller Werbung, durch die er die in der Frau liegenden Mög- 
lichkeiten gleichsam für sich realisiert. Hierzu kann es schon genügen, daß die 
erkorene Dame weiß, daß sie geliebt wird, auch wenn der Liebhaber keine 
Kenntnis von ihrer Einstellung hat. In diesem Sinne entscheidet Sordel, als 
Guillem de Montaignagol ihn im Auftrag des Grafen von Provence fragt, ob 
es ihm lieber sei, wenn seine Dame seine Liebe kenne, als daß er um die ihrige 
wisse@1. Den Einwand Guillems, nur eine Kenntnis der Einstellung der Dame 
erlaube ein Urteil über die Aussichten der Liebe, entkräftet er mit dem Hin- 
weis, daß allein im Wissen der Dame um seinen treuen Liebesdienst die 
Möglichkeit des joy liegen könne. Von hier aus sind auch zwei Streitgedichte 
zu verstehen, die sich mit dem Thema des amar desamatz beschäftigen. Die 
von Guiraut Riquier dem Grafen von Astarac“2 vorgelegte Frage, ob er, ein 
ganzes Jahr lang mit der schönsten Dame in einen Turm eingeschlossen, es 
vorziehe, sie zu lieben, dabei aber von ihr gehaßt zu werden, oder aber von 
ihr geliebt zu werden, während er ihr übel gesinnt sei, ist nur eine Ab- 
wandlung des Dilemmas, vor das Aimeric de Peguillan den katalanischen 
Trobador Guillem de Berguedan stellt#: 


si volriatz mais desamatz amar 
o desamar e que fossetz amatz. 


(: ob Ihr lieber ungeliebt lieben wollt oder geliebt nicht lieben). 


Der Graf zieht es vor, gehaßt zu lieben, das bloße Dasein der Geliebten ge- 
nügt, ihm Freude zu bereiten und ihm zum „onrar e servir“ zu veranlassen. 


Dieselbe Ansicht vertritt Aimeric, nachdem Guillem de Berguedan sich für 


den frivolen Mißbrauch der Liebe der Dame ausgesprochen hat. 

Albert (de Sisteron) und Gaucelm Faidit tragen einen Streit über die 
Frage aus, ob Liebesglück oder Liebesweh größer sei“. Gaucelm entscheidet 
für das Liebesglück, aus dem Ehre fließe, das alles Übel und alles Böse zum 
Guten wandle, so daß auch die Liebesschmerzen sich wie alle anderen Wider- 
wärtigkeiten des Daseins in diesem Erlebnis auflösen: 

Albert, maint fin leial aman 


ant faich per descudar clamor 
q’ieu vei qu’il prendon grand’honor 


4 P.-C. 154, 2b. 4 P.-C. 225, 14. 42 P.-C. 248, 20. 4 P.-C. 10, 19. 
4 Gaucelm Faidit, eu vos deman, P.-C. 16, 16. - Ähnlich schon Uc Catola und Mar- 
cabru, P.-C. 451, 1; sowie Guillem und Guionet, P.-C. 201, 4a. 
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e gran ben iazen e baisan; 

e pois es en amor razos 

gel mals deu esser bons als pros, 

e tot qant en pot avenir 

deu drutz en ben prendr’e grazir. (Str. 4)* 


(: Albert, manch edle Liebhaber haben, ohne nachzudenken, sich beklagt, die, wie 


ich sehe, große Ehre genießen und beim Liegen und Küssen große Freude: und dann 
gilt in der Liebe die Regel, daß das Leid den Trefflichen gefallen muß, und alles, was 
sich aus ihm ergeben kann, muß der Liebhaber als etwas Gutes annehmen und 
dafür dankbar sein). 


In der Liebe allein verschwinden die Antinomien, ja die Liebe enthüllt ihren 
letzten Sinn in ihrer be und mal in einer höheren Einheit auflösenden Funk- 
tion, die dem Menschen die Selbstsicherheit der Umwelt gegenüber zurück- 
gibt. Mit ähnlichen Gründen wie Aimeric de Peguillan vertritt Luquet 
Gatelus die ideale Liebe in einem Partimen, in dem ihn Bonifaci Calvo fragt, 
ob es besser sei, die Liebe seiner Dame durch Betrug zu gewinnen oder in 
treuer Ausdauer unter ihrem abweisenden Verhalten zu schmachten‘‘. Dem 
hingebungsvollen Herzen kommt der joy wie eine verdiente Gnade zu. In 
der Liebe und in der sie verkörpernden Frau ist eine Wunderkraft beschlos- 
sen, deren Auswirkung auf den Mann dieser selbst durch das Maß seiner Be- 
mühungen zu bestimmen vermag. Diesem Gedanken sucht ein Partimen Aus- 
druck zu verleihen, in dem Guionet (Gui de Cavaillon) an Cadenet folgende 
Frage richtet: zwei Liebhaber umwerben vergeblich eine Dame; der eine ver- 
liert dadurch seine Tüchtigkeit, während der andere, bisher nichts taugende, 
seinen Wert zu steigern vermag. Welcher liebt besser?47. Wen die vergebliche 
Werbung - antwortet Cadenet - so verzagt macht, daß er an Wert einbüßt 
und vor lauter Liebe die Erinnerung an seine frühere Tüchtigkeit verliert, 
der muß tiefer lieben als der andere. Eine plötzliche Gesinnungsänderung 
der Dame würde ihm sofort den alten Wert zurückgeben, während die an- 
geeigneten Fähigkeiten des anderen gewiß im Augenblick der Erhörung 
wieder abfallen würden: 


E-l pros es fels quant s’irais, 
e si s’espert, non pot mais. (v. 39-40) 


(: Und der Treffliche ist schlecht, wenn er Verdruß hat, und wenn er außer sich 
gerät, kann er nicht anders (nichts dafür)). 


Nicht durch eigenes Verschulden, sondern durch dasjenige der Dame sinkt 
die Tugend des Tüchtigen. Pflicht der geliebten Frau ist es, durch verständiges 
Verhalten die Wirkung auf den Liebenden zu regulieren. In der Auffassung 


4 Vgl. noch v. 41-44: 
Albert, tuich li maltraich e-il dan 
perdon la forsa e la vigor 
e tornon en doussa sabor 
lai on nuls bens se trai enan. 


 P.-C. 102, 8a. Ähnlich ein Streitgedicht zwischen Guiraut Riquier und Falco, 


P.-C. 248, 28. 
47 Cadenet, pro domna e gaia, P.-C. 238, 1. 
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von der Wunder bewirkenden Frau aber trifft sich Cadenet mit seinem Part- 
ner. Für Guionet hängt die Fruchtbarkeit der weiblichen Tugendquelle von 
dem Vermögen des Liebhabers ab, sich diese nutzbar zu machen, indem er 
ihr durch sein eigenes Verhalten höchste Ehre verschafft. Diese Fähigkeit 
wird zum Kennzeichen der hohen Liebe, aber sie steht und fällt, da die Ehre 
der Dame ihr Maß vom Wert des Verehrers erhält, mit den Tugenden des 
Liebhabers. Wer nicht beständig mehr gelten will, verdient keine Liebes- 
gunst. Die Dame würde sich gegen ihre Pflicht verfehlen, wenn sie einen 
solchen Bewerber aufnähme. Der Sinn ihrer Verehrung, der Sinn der höfi- 
schen Liebe überhaupt, besteht in der Vervollkommnung des werbenden 
Mannes##, 

Das Problem von Beherrschung und Maßlosigkeit in der Liebe wirft ein 
zwischen einem „Senher“ genannten Dichter (Gaucelm Faidit?) und Albert 
(de Sisteron) verfaßtes Partimen auf#%: zwei verliebte Damen möchten ihre 
Ritter küssen; die eine wagt es jedoch nicht, sondern beginnt zu weinen, 
während die andere ihrem Liebhaber sogleich in allem zu Willen ist. Welche 
verdient den Vorzug? Albert spricht sich zugunsten der zweiten Dame aus, 
deren alle Rücksichten verachtendes Betragen von größerer Liebe zeuge. Sein 
Partner hingegen tadelt die follor, die den Freund und die Liebe gefährdet, 
weil sie nicht zu verheimlichen versteht. Beständige Liebe setzt Selbstbe- 
herrschung voraus5®. Alle Argumente, die für die hohe, beständige Liebe 
vorgebracht werden, faßt eine Strophe von Blacatz zusammen. In einem 


#8 Dieser Gesichtspunkt ist auch für die Streitgedichte maßgebend, in denen zwischen 
zwei Damen verschiedenen Charakters gewählt wird. So richtet Folquet de Mar- 
seille an Tostemps (P.-C. 155, 24) die Frage: welcher von zwei Damen ist der 
Vorzug zu geben, einer, die ihren Liebhaber nicht betrügt, ihm aber auch nicht sagt, 
ob sie ihn liebt, oder einer anderen, die ihren Liebhaber, aber auch noch zwei 
weitere zufriedenstellt? Wie Folquet sich hier für die höhere Anforderungen stel- 
lende edle Liebe ausspricht, so wählt auch ein Senher in einem Partimen mit 
Peirol (P.-C. 366, 30) eine schwer zugängliche Dame vor einer leicht zu über- 
zeugenden. Schwer zu erreichende Liebesfreude bürgt für Beständigkeit und bringt 
mehr Ehre ein. Guillem de la Tor läßt Imbert (P.-C. 236, 8) zwischen zwei ähn- 
lichen Fällen entscheiden. 

N’Albert, eu sui en gran error, 167, 42. 


50 Cum podetz dir que per follor 
deia mais drutz sa domn’amar? (v. 23-24) 


4 


Amors no pot gaire durar, 

gi no:l sap cubrir ni celar, 

e cill ge no:s volc capdelar, 

fetz vas son amic faillimen 

€e envas si meteisa men, 

per ge-l drutz l’en degr’encolpar. (v. 45-50) 


Um entsagungsvolle Liebe und leichten Genuß geht es auch in einem von Aimeric 
(de Peguilhan und Albert de Sisteron ausgetragenen Streit (P.-C. 10, 3): ein Lieb- 
haber wirbt um zwei an Wert gleiche Damen, deren eine in seine Wünsche ein- 
willigt unter der Bedingung, daß er von der andern, die er ungleich mehr liebt, 
läßt, Welcher soll er sich zuwenden? Albert vertritt die fina amor, er will sich den 
ric joi ehrlich verdienen. Im gleichen Sinn beantwortet Guiraut Riquier eine ähn- 
liche Frage, die ihm Peire Torat vorlegt (P.-C. 358, 1 u. 248, 80 a). 
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Partimen mit Bernart5! entscheidet sich Blacatz bei der Frage, ob von zwei 
gleich schönen Damen die wertvollere, deren Gunst man nur einmal im Jahre 
genießen kann, oder die andere, jeden Tag bereite, minder wertvolle, vorzu- 
ziehen sei, für die erstere mit den Worten: 


Bernart, a obs d’onrada captenensa 
voil ades ma bona domna servir, 
que-l seus bons pretz mi fai mais enantır, 
et honraz dons val mais a ma parvenza, 
qui de fort bona domna.l pren, 
que d’autra non farian cen, 
e menor fach m’en son plus gran, 
el tenc plus car (pois) n’ai zo qu’en deman. (Str. 4) 


(: Bernart, um eines ehrenvollen Benehmens willen will ich immer meiner guten 
Dame dienen, denn ihr guter Ruf fördert mich, und ein ehrenvolles Geschenk hat 
meiner Meinung nach größeren Wert, wenn man es von einer sehr guten Dame er- 
hält, als hundert (Geschenke) von einer anderen hätten, und kleinere Gaben (Dinge?) 
sind mir um so größer und ich schätze sie höher, weil ich von ihr das habe, worum 
ich sie bitte). 


Deutlich ist hier das Wesen der amor leial ausgesprochen. Ihr Erziehungswert 
stellt sie turmhoch über die gemeine Triebliebe?. 

Das grundlegende Problem des Verhältnisses von hoher und niederer 
Minne, verquickt mit der Frage nach Ehre, Wert und Freude, prägt auch das 
eigenartige und kunstvoll gebaute Partimen, das ein Uc mit Baussan (Dalfın 
d’Alvernha) austrägt53. Uc stellt dem Dalfın folgende vier Liebesverhältnisse 
zur Wahl: eine treffliche Dame und ihr durch alle höfischen Tugenden aus- 
gezeichneter „drut“; ein gutwilliges, schönes Mädchen und ein wackerer Rit- 
ter; eine höfische Dame und ein hoffnungsvoller junger Mann; ein schöner 
Jüngling und ein junges Mädchen. Dalfın entscheidet sich für das junge 
Liebespaar. Von Interesse ist besonders, was er an der Liebe zwischen 
„domna“ und „drut“ auszusetzen hat: 


Be n’estai, cant pros cavalliers 
conquier donna de gran valor, 

Mais chascus o fai per honor 

e l’onors es coma logiers. (v. 11-14) 

51 Segner Blacatz, ben mi platz e m’agensa, P.-C. 52, 5. 

#2 Derselbe Gedanke liegt noch vielen anderen Partimens zugrunde. So zwei nur 
fragmentarisch erhaltenen Gedichten: ein Senher Bertran und Monge (P.-C. 75, 5) 
disputieren über die Vorzüge einer schönen jungen, in der Liebe unerfahrenen, 
und einer weniger schönen, aber erfahrenen Dame. Elias d’Uisel stellt seinem 
Vetter Gui die Frage, ob eine vollendet höfisch gebildete, aber unaufrichtige Dame, 
oder eine ebenso schöne zuverlässige, aber ungebildete und niedrig geborene Dame 
besser sei (P.-C. 194, 4). Überall klingt die Auffassung der Liebe als eines Bil- 
dungserlebnisses durch. Sie bestimmt auch die verneinende Stellungnahme Raimons 
de Miraval, der von Ademar (lo Negre?) gefragt wird, ob man seine Dame wegen 
Alterns verlassen dürfe (P.-C. 1, 1). Der Streit um die beiden Arten der Liebe ist 
ebenfalls Gegenstand eines parodistischen Gedichts, in dem Bertran de Preissac 
und Gausbert de Poicibot über die Bevorzugung einer jungen oder einer alten 
Dame diskutieren (P.-C. 88, 2). 

53 Dalfın, respondetz mi, si-us platz, P.-C. 448, 1). 

54 Text nach A. Kolsen, Trobadorgedichte, S. 10. 
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; (: Gut ist es, wenn ein treffliher Ritter eine Dame von hohem Wert erobert, aber 
jeder macht es wegen der Ehre und die Ehre ist wie ein Lohn). 


Die höfische Liebe ist hier gesehen als Mittel, der Dame Ehre abzumieten. 
Scharfsinniger, als es in dieser kurzen Kritik des Dalfın geschieht, ist ein 
wesentliches Motiv der höfischen Liebe wohl nirgends erkannt worden. Die 
Liebe tritt als Quelle der Wertschätzung und der Geltung an die Stelle eines 
Verlorenen — man denke an die Bedeutung von onor als Lehen. Der unab- 
hängige Dalfin von Auvergne konnte — wenngleich und vielleicht gerade weil 
er einer der hervorragenden und bewußten Gönner der Trobadordichtung 
war — ein normales Liebesverhältnis.auch aus eigener Überzeugung und nicht 
nur im Streitgedicht als das natürlichere vertreten. Es liegt ein gutes Teil 
halbbewußter Ironie in den Worten, mit denen er das doch so hochwill- 
kommene Anliegen seiner minnebeflissenen Ritter enthüllt, um so mehr als er 
sich als den klügeren Schüler seines Lehrers Uc hinstellt (Str. 1). Letzterer 
preist die Liebe der Dame zu dem hoffnungsvollen jungen Mann, der er als 
einem ausgesprochenen Bildungsverhältnis den Vorzug gibt: 


E anc bona domna vol far 

bel toset valer e prezar, 

aiso es amors e merces, 

can l’en mont’el prez, on ill es, 

e sap tan sas valors honrar 

que poing de valor far estar 

lo toset, que no fora ges. (Str. 4) 


(: Und wenn eine gute Dame einen schönen Jüngling zu Wert und Ruf kommen 
lassen will, so ist das Liebe und Gnade, wenn sie ihn zu der Achtung emporhebt, in 
der sie ist, und sie so sehr seine Tüchtigkeit zu ehren weiß, daß sie sich bemüht, den 


Jüngling von (solchem) Wert sein zu lassen, wie er nie gewesen wäre). 


Es wäre müßig, alle Lieder anzuführen, in denen es um den Gegensatz von 
hoher und niederer Liebe bzw. zwischen Dame und Mädchen geht55. Das nor- 
male Triebleben hat in der Trobadordichtung seinen Platz gegen eine aske- 
tische Liebesauffassung wieder eingenommen, aber beim rein Natürlichen 
kann eine Gesellschaft nicht stehen bleiben, die für ihr enger gewordenes Zu- 
sammenleben bestimmter Gesittungsnormen bedarf. Der Anerkennung des 
Triebs steht die Notwendigkeit geläuterter ethischer Vorstellungen gegen- 
über, aus denen das Gesetz des Verhaltens bezogen wird. Im Freiwerden der 
natürlichen Kräfte von einer rigorosen, sich freilich mit Marcabru wieder zum 
Wort meldenden Moral und von einem den ganzen Menschen beanspruchen- 
den Maß von politischen und militärischen Aufgaben erfährt das Rittertum 
eine Fülle von neuen Daseinsmöglichkeiten, die sich ihm vor allem in der neu 
erlebten Geschlechterbeziehung verdichten. Was hohe und niedere Liebe 
grundsätzlich unterscheidet, ist der Bildungsgehalt der fina amor, dem gegen- 
über die niedere Minne als gemein erscheint. Es ist die Kluft zwischen unterster 


55 Vgl. P.-C. 114, 1 (Chardo-Ugo); P.-C. 248, 34 (Guiraut Riquier-Guillem Rainier); 
P.-C. 97, 9 (Blacatz-Guillem de Saint Gregori); P.-C. 12b, 1 (Albertet-Gaudi); 
P.-C. 142, 3 (Esperdut-Pons de Monlaur). 
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und höchster Stufe der höfischen Vernunft, zwischen Trieb und Vervollkomm- 
nung. 

In dem künstlich erweiterten Raum zwischen Trieb und Ideal, Begehren 
und Erfüllung vollzieht sich der Verwirklichungsprozeß der menschlichen 
Anlagen. Dieser ganze Bildungsvorgang, der sich in der seelischen Gespannt- 
heit der Erwartung abspielt und auf Befriedigung Verzicht leisten kann, 
geschieht aber in der Gesellschaft und für sie. Die Erhöhung der Person recht- 
fertigt sich erst in der Bestätigung durch die Öffentlichkeit, deren Urteil über 
Wert oder Unwert entscheidet, gleichviel, wie im Einzelfall die Wirklichkeit 
aussieht. Kein joy, kein onor, die nicht unmittelbar auf die Gesellschaft be- 
zogen wären, so daß sogar ein vorgetäuschtes Liebesverhältnis genügt. Der 
Aufgabe der Spenderin aller ritterlichen Tugenden verdankt die Frau ihre 
Erhebung zu einer Höchststufe menschlicher Seinsverkörperung. Daraus ergibt 
sich aber auch die Grenze ihrer Macht. Die Frau kann, ja muß den Zugang 
zu sich selbst erschweren, muß das verbindende Band unendlich verfeinern, 
aber sie darf es nicht zerschneiden. Die hohe Liebe erfordert von der Frau ein 
Mindestmaß von Zuwendung, ohne welches der subtile Bildungsprozeß sinn- 
los würde. Die Trobadors verlegen Inhalt und Ziel ihres Strebens in die 
höfische Herrin und beziehen beides von ihr als edelste Verpflichtung. Der 
Anspruch auf das dem Menschen erreichbare höchste Maß an Vervollkomm- 
nung, die ihre Impulse von der Frau erhält, erfordert deren denkbar höchste 
Idealisierung. 

Nach mittelalterlicher Auffassung ist das Schöne identisch mit dem Guten. 
Höchste Schönheit ist zugleich höchster ethischer Wert. Dies gilt für die Dicht- 
kunst ebenso wie für die Verehrung der Frau. Umgekehrt erleidet aber auch 
die Schönheit Einbuße durch die Verletzung des Sittlichen5®. Die Rückwirkung 
sittlicher Minderwertigkeit auf das Schöne trifft auch die Frau. Für Sordel 
verliert die Dame durch ihre schlechte Wahl nicht nur pretz e honor, sondern 
— auf dem unvermeidlichen Umweg über die Offentlichkeit - auch ihre Schön- 
heit: 

Que, pos dopna a tort si cambia 
vas son aman per leujaria, 

pert del tot sa fama e son nom 
e sa beltat: e sabez com? 

Quar la res, que plus desadorna 
beutat de dopna e desagensa, 
es avols fama, e greu faillenza; 
e zo, per qu’om la presa et ama 
plus ni l’agenza, es bona fama; 
qu’altra dopna non atalenta 

als conossenz, sitot par genta. (Aissi col tesaurs, v. 1105-16) 


(: Denn wenn eine Dame sich zu Unrecht aus Leichtfertigkeit von ihrem Liebhaber 
fortwendet, verliert sie ihren Ruf und Namen völlig und ihre Schönheit: und wißt 
Ihr wie? Die Schönste wird dann nämlich häßlich, denn das, was die Schönheit 


5% Über die Konsequenz, die diese Auffassung für die Wertung der Dichtung bei den 
Trobadors hat, vgl. E. Köhler, Scholastische Asthetik und höfische Dichtung, in: 
Neophilologus 37 (1953) S. 202-207. 
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einer Dame am meisten verunziert und verschandelt, ist ein schlechter Ruf und ein 
schweres Vergehen; und das, um dessentwillen man sie schätzt und am meisten liebt 
und was sie ziert, ist ein guter Ruf, denn eine andere Dame gefällt den „Kennern“ 
nicht, mag sie auch hübsch erscheinen). 


Die Schönheit ist untrennbar mit pretz e onor als den von der Öffentlichkeit 
bezogenen Grundprinzipien der höfischen Gesellschaft verknüpft. Der Verstoß 
gegen die Gesetze der Gesellschaft ist ein Verstoß gegen die sittliche Wahr- 
heit und Schönheit. Moral und gesellschaftliches Ordnungsprinzip sind iden- 
tisch. Wenn das metaphysisch Schöne identisch ist mit dem Guten und die 
Frau seinen reinsten irdischen Abglanz darstellt, so muß, um diesen Sach- 
verhalt zu erweisen, der weltliche Inbegriff des Guten eine metaphysische Ver- 
ankerung erfahren. Was unter veränderten Bedingungen seine Vollendung in 
der Dichtung des dolce stil nuovo findet, ist bei den Trobadors eingeleitet: die 
Frau verkörpert die alles umgreifende Liebe. Sie vermag Wunder zu wirken?”. 

Das höfische Rittertum bedarf in seinem Streben nach einheitlicher Vor- 
bildgesinnung und zur Begründung seiner führenden Rolle in der Welt einer 
Vorstellung, die seine Lebensform zur idealsten unter den irdisch möglichen 
stempelt. In der absolut guten und schönen höfischen Frau schaffen die Troba- 
dors das Wesen, in dem Vernunft und Sittlichkeit sich am reinsten verkörpern 
und auf die Umgebung ausstrahlen. In der Frau vollendet sich für die Troba- 
dors die in der mittelalterlichen Literatur so oft erörterte Einheit von Leib 
und Seele in der streng überwachten Wechselwirkung von Trieb und Ver- 
nunft. Man darf fast sagen: die Frau ist - ähnlich der Reliquie — „universale* 
und „res“ zugleich und stellt so die Verbindung des innerweltlichen höfischen 


57 Dieser Gedanke durchzieht die ganze Trobadordichtung von dem Lied Wilhelms 
IX., wo es heißt: 
Per son joy pot malautz sanar, 
e per sa ira sas morir 
e savis hom enfolezir 
e belhs hom sa beutat mudar 
e:l plus cortes vilanejar 
e totz vilas encortezir. (P.-C. 183, 8; v. 25-30) 
bis zu den Versen, in denen Serveri de Girona in der Genesis den Grund dafür 
sucht, daß die Existenz der Menschheit allein von der Frau abhängt: 
Que, si femna no fos, 
Leumens la terra nos 
fora trestot perdut. 
Donchs per dreit conegut 
val femna mais que res 
e major honor pres. 
Come? Diray te co! 
Car hom de terra fo 
e la femna no ges; 
donchs plus honrada es. (Si voletz dir de vi, v. 171-180) 
Wie der Diamant den Menschen durch seinen Wert anzieht, so führen die Frauen 
ihn 
lay on son, a la soma. (ebenda v. 213) 
Vgl. noch die von Wechssler, Kulturproblem des Minnesangs, Halle 1909, S. 342ff., 


angeführten Beispiele. 
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Menschenbildes mit der Transzendenz her, damit jenem unter Verzicht auf die 
kirchliche Mittlerfunktion Rechtfertigung verschaffend. Hierin liegt die mysti- 
sche Komponente der Trobardichtung. Gerade in der Auffassung vom Schönen 
erweist sich das neuplatonische Erbteil, das als solches auch in der thomistischen 
Ethik erkannt wird58, Wie die berühmten Beispiele Alberts des Großen und 
der Viktoriner zeigen, vertragen sich Mystik und Scholastik durchaus, und so 
besteht auch kein unvereinbarer Gegensatz zwischen der intellektualistischen 
Auffassung von der Wirksamkeit des sen und dem Aufstieg zum Erlebnis des 
joy. In der psychologischen Vertiefung dieses Stufenganges, in der bedin- 
gungslosen Hingabe an den Gegenstand der Sehnsucht in einem seltsamen 
Gemisch von idealer und erotischer Inbrunst und in ihrer dichterischen Ge- 
staltung enthüllt dieses Element des Minnesangs sich als mystische Mitgift®. 
Das südfranzösische Rittertum geht freilich den Weg der Mystik nicht zu 
Ende, sondern bleibt bei dem Versuch stehen, die Welt der Erscheinungen in 
sein eigenes, vorwiegend irdisch gerichtetes Glücksverlangen einzubeziehen. 
Worauf gründet sich nun das Streben nach Vervollkommnung? Aus den 
Streitgedichten ergeben sich leicht Anhaltspunkte über das Wie der Er- 
höhung der Frau und über deren Rückwirkung; die Frage ist jedoch: woraus 
erwächst das starke Bedürfnis nach Steigerung und Sanktionierung der 
eigenen Lebensform? Der erste Blick schon erweist das neue Ideal als 
ständisches, dem höfischen Rittertum in seiner Gesamtheit gemeinsames An- 
liegen. Aus der ihm von der Wunder wirkenden Frau zufließenden Tugend 
und sittlichen Wahrheit erhält seine Existenzweise die höchste Legitimation. 
Die Liebe ist Symbol der edlen Menschenbildung, sie begreift die sinngerechte 
Haltung der Umwelt gegenüber mit ein, das Überwachen aller Willens- und 
Instinktäußerungen. Diese Umwelt aber ist eine ritterlich-ständische, das 
ethische Bezugsfeld ein ausschließlich ständisch verstandenes. In der Treue 
zur höfischen Form des Liebesdienstes weist der Mensch sich in seiner Standes- 
zugehörigkeit aus. Der Dienst an der Frau ist unablässiger Dienst am eigenen 
Lebensgesetz, das seinerseits in der universalen Ordnung um so umfassendere 
Geltung erhält, je höher die es ständig verwirklichende Frau in der Stufen- 
reihe der irdischen Dinge steigt. Der Sinn ihrer Erhöhung, ihre Aufgabe der 


Erziehung und Versittlichung werden hinfällig, wenn sie die Verbindung zu | 
ihrer Umwelt zerschneidet, was der Fall ist, wenn sie sich ohne triftigen 


Grund der Liebeswerbung völlig verweigert oder wenn sie sich in der Ehe 
abschließt. Die Eheliebe entzieht die Frau dem gesellschaftlihen Bildungs- 


prozeß. Das junge unerfahrene Mädchen kann den Anforderungen der höfi- 


schen Minne nicht gerecht werden und bleibt von ihr ausgeschlossen. Jedoch 


findet sowohl die Eheliebe wie die Liebe zum jungen Mädchen Verteidiger, 1 


58 5. M. Grabmann, Thomas von Aquin, 7. Aufl. München 1946, $. 171. 


5° Über den Zusammenhang von Mystik und Minnedichtung vgl. außer Wechssler f 


noch M. Lot-Borodine, Sur les origines et les fins du service d’amour. In: Mel. 
Jeanroy, Paris 1928, S. 225. Die von E. Gilson, La theologie mystique de Saint 
Bernard, Paris 1984, App. IV, vorgebrachten Einwände entkräftet G. Errante, 
Marcabru e le fonti sacre dell’antica lirica romanza, Firenze 1948, S. 165 u. 258. 
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wie weniger die der Verherrlichung der Dame dienenden Kanzonen als die 
irgendwie geäußerte Einwände zum Ausdruck bringenden Streitgedichte er- 
weisen. Man wird den Grund solcher aus dem Kreis des Rittertums selbst 
kommender Proteste weniger in einer prinzipiellen Verdammung der höf- 
schen Liebe als im Ausgeschlossensein von ihrem Geltungs- und Wirkungs- 
bereich sehen dürfen. Dieselbe Überlegung drängt sich auf in Anbetracht 
mancher bei der Verteidigung der niederen Minne und besonders der ihr 
gegenüber geäußerten Vorwürfe zu Tage tretenden Anschauungen. Damit 
kommt man dazu, in der höfischen Dichtung nicht mehr ein aus einheitlichem 
Impuls hervorgegangenes Ganzes zu sehen, sondern in ihm verschieden ge- 
artete Kräfte und verschiedene Interessen sich widerstreben, ausgleichen, 
vereinigen und schließlich wieder trennen zu sehen. 

Zwischen den ersten dichterischen Manifestationen höfisch-ritterlichen Ideal- 
vorstellungen bis zur letzten wichtigen Station bei Guiraut Riquier liegen zwei 
Jahrhunderte provenzalischer Dichtung, deren angebliche „Monotonie“ weni- 
ger auf ihren Ergebnissen als auf ihren Intentionen beruht. Aber auch mit der 
Deutung dieser letzteren macht es sich die Forschung vielfach zu leicht; die im 
Bestreben nach Erstellung eines einheitlichen, verbindlichen höfischen Men- 
schenbilds gezeitigten gleichen Formen und Normen dürfen nicht über die 
Verschiedenheit der Standorte und über die realen Widersprüche hinweg- 
täuschen, die für den Minnesang von konstitutiver Bedeutung sind. Das neue, 
sich in der höfischen Liebe verwirklichende Menschenbild erhebt Anspruch auf 
die Gesamtheit der höfischen Gesellschaft, die jedoch selbst recht unterschied- 
liche Elemente umfaßt. Es ist somit, wenn man zu einer Erkenntnis der im 
Minnesang wirksamen Kräfte gelangen will, nötig, den Voraussetzungen 
nachzugehen, unter denen sich für die verschiedenen Glieder der höfischen 
Gesellschaft ein gemeinsames Lebensideal herausbilden konnte, welche Motive 
sie jenes zu bejahen veranlaßten, und welche besonderen Interessen sich in 
der Auseinandersetzung mit anders gearteten in der Dichtung bemerkbar 
machen oder sich durchsetzen. 

J. Flach hat in seinen Origines de l’ancienne France®® mit Nachdruck auf 
das lange in die eigentliche Feudalität reichende Nachwirken des persönlichen 
Treueverhältnisses zwischen Herr und Gefolgsmann — das compagnonnage — 
hingewiesen und ist im Verlauf seiner Untersuchung der langsamen Ver- 
drängung der persönlichen und familiären durch die besitzrechtliche Bindung 
zu Ergebnissen gelangt, die sich mit den Folgerungen, die aus einer Durchsicht 
der Streitgedichte zu ziehen sind, decken und sie in mancher Hinsicht ergänzen. 

Bei der kriegerischen Landnahme erfolgte die Verteilung anfänglich nach 
den zwischen Herr und Gefolgsmann geltenden Grundsätzen eines persön- 
lichen Schutz- und Treuebündnisses, das auf gegenseitigen Verpflichtungen 
beruhte, die auf der einen Seite in Dienstleistungen, auf der andern in der 
Bereitschaft zu deren Anerkennung bestanden. Die Dienste, mochten sie in 
kriegerischem oder sonstigem Beistand bestehen, wurden von seiten des Herrn 
durch Geschenke vergolten, deren Wert und Größe von seinem Ermessen ab- 


60 Paris 1893, II, 2e partie: La Feodalite. 
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hing. Die Abtretung von Land zur Nutznießung war zunächst nichts anderes 
als ein Geschenk unter anderen, war nichts als eine Möglichkeit der Unter- 


bauung und der zusätzlichen Garantie des Treueverhältnisses, ein Geschenk, ; 


das nach dem Tode des Beschenkten wieder an den Geber zurückfiel. Wie die 


andern dem compagnon gemachten Geschenke trug auch das abgetretene 


Land den Charakter freiwilliger Anerkennung, des Geschenks, des auf per- 
sönlicher moralischer Verpflichtung beruhenden don. Es hieß im 10. und 
11. Jh. honor, das aus Liebe und zur Ehre Gegebene®!. Die Ergebenheit des 
Vasallen manifestierte sich bei diesem Pakt durch seinen freiwilligen Dienst, 
beim Herrn durch die Freigebigkeit. Dieses labile, auf die persönliche An- 
ständigkeit gebaute Verhältnis konnte nur unter den Bedingungen, unter 
denen es entstanden war, das erforderliche Gleichgewicht bewahren. Seine 
Voraussetzungen wandelten sich mit der geschichtlichen Entwicklung. Der 
Charakter der einmaligen Belehnung schwand und das Bewußtsein von einem 
auf Treue beruhenden Bündnis verlor sich in dem Maße als größere Besitz- 
tümer entstanden. Neben die persönliche Bindung trat der ganz bestimmte 
Leistungen festsetzende und zu diesem Zweck geschlossene Lehensvertrag. 
Von entscheidender Bedeutung wird die Entwicklung des Nachfolgerechts. 
Wollte der Herr seinen Nachkommen die Erbfolge sichern, mußte er sie auch 
dem Vasallen zugestehen. Beiden Teilen mußte es dabei darauf ankommen, 
die gegenseitigen Verpflichtungen in bestimmten Rechtssätzen festzulegen. 
Hinzukommt, daß der Vasall mehrere Lehensherren zugleich haben konnte. 
Bei dieser Versachlichung und Differenzierung der Pflichten trat das Gefühl 
persönlicher Bindung bei beiden Teilen in den Hintergrund. Mit dem eigent- 
lichen Feudalismus rückte eine besitzhierarchische Ordnung an die Stelle der 
auf persönlichem und familiärem Zusammenhalt beruhenden leistungshier- 


archischen. Die Erblichkeit der Lehen und das damit verbundene Streben nah 


ihrer Sicherung und Vergrößerung ließ sie entweder durch Erbteilung der 


Zerstückelung anheimfallen oder führte zu mehr oder weniger gewaltsamer 
Einverleibung kleinerer Vasallenbesitze und zu einer ständig steigenden Zahl 


von mäßig begüterten oder völlig besitzlosen Ritterbürtigen. Der Übergang 
zur feudalen Epoche fällt etwa in die Zeit vom Ende des 9. Jh. bis zum ersten 
Kreuzzug®®2. Diese Entwicklung scheint sich im Süden infolge der Schwäche der 


PT 


monarchischen Zentralgewalt schneller vollzogen zu haben als im Norden. Die 
„chanson de geste“ spiegelt das alte Treueverhältnis wieder in einer Zeit, 


da dieses sich bereits im Süden gegen den übermächtig werdenden Feudalis- 
mus verteidigen muß®, 


® Flach a. a. O. S. 517. - Zu onor vgl. FEW IV, S. 465; K.-J. Hollymann, Le deve- 
loppement du vocabulaire feodal en France pendant le haut moyen äge. Gentve, 
Paris 1957, S. 40; E. Faral, La chanson de Roland, Paris 1948, S. 25. 

# Flach a. a. O. S. 494. 

6% Man wird in der Tatsache, daß die der nordfranzösischen „chanson de geste“ ent- 
sprechende Entwicklungsstufe im Süden auf eine frühere Zeit fiel, in der die musi- 
kalischen und poetischen Voraussetzungen für die Volkssprache einfach nicht vor- 


handen waren, einen der wesentlichsten Gründe für das Fehlen einer bedeutenden 
provenzalischen Epik sehen dürfen. 


EEE 


Er 


2 s 


Der Frauendienst der Trobadors 225 


Im Anfang garantierte die persönliche Bindung zwischen Herr und Dienst- 
mann den Zusammenhalt der Partner und damit gleichzeitig die politische 
| Ordnung und erfüllte so zum Teil die Aufgabe der im Süden praktisch aus- 
geschalteten zentralen Gewalt, deren Fehlen jedoch die raschere Entwicklung 
des Feudalismus förderte. Die festen Lehensverträge, welche die alte persön- 
liche Bindung ersetzten, bedurften selbst wieder einer Macht, die ihre Ein- 
haltung verbürgte. Um das Heer der kleinen Ritter und Aftervasallen an sich 
zu fesseln, bedurfte der Feudalherr einer Bindung, die mehr im Persönlich- 
Sittlichen als im Rechtlichen wurzelte, so wie sichere Gewähr für sein freund- 
schaftliches Verhältnis zu großen Vasallen eigentlich nur mit der Herstellung 
verwandtschaftlicher Beziehungen gegeben war, da sonst der Dienst jederzeit 
aufgekündigt und die Erbfolge gefährdet werden konnte, Den Kern der 
Macht bildete das Gefolge, das der Feudalherr an seinem Hof versammelte. 
Wichtig erscheint hier das Verhältnis zwischen Herr und noirit (nourri), das 
sich für den letzteren in treuem Dienst, für den ersteren in der Freigebigkeit 
bewährt®5. Darüber hinaus mußte dem Herrn an einem persönlichen Band 
liegen, das neben den ihm unmittelbar verpflichteten Gefolgsleuten auch für 
_ die widerstrebenden Glieder seines Lehensverbandes verbindlich zu werden 
_ vermochte. Die höfische Gesittung, die sich aus der besonderen, dem höfischen 

Zusammenleben erwachsenen Form der Liebe entwickelte und absolute Gel- 
tung für die Gesamtheit des Adels beanspruchte, war wie kein zweites Mittel 
geeignet, auf der einen Seite die willigen Kräfte an den Hof und damit an 
die Person des Herrn zu fesseln, und auf der andern Seite widerstrebende 
Kräfte vom Handeln abzuziehen. Die Macht neu erlebter Geselligkeit band 
die verschiedensten Elemente an den Hof und erzeugte mit dem nötigen Spiel- 
raum das Bewußtsein kulturellen Schöpfertums, das seine Impulse von der 
- Frau, und zwar — nicht zufällig — von der Frau des Herrn - der domna - 
empfing. 

Wie unsere Durchsicht der Streitgedichte sowie eine an anderer Stelle durch- 
geführte Untersuchung der Begriffe der Freigebigkeit, des Reichtums, der 
Tapferkeit und des Wissens zeigt®®, ist die provenzalische Dichtung von viel- 
_ fältigen und oft genug konträren Tendenzen durchzogen, so daß sich der Ge- 
- danke, ihr Gesamtbild sei von einer völlig homogenen Gesellschaft geprägt, 
von vorneherein verbietet. Es ist dabei festzustellen, daß entscheidende Merk- 
male der Trobadordichtung auf das niedere Rittertum weisen. Wenn in der 
Zeit der Landnahme der Herr die Besitzverleihung ganz selbstverständlich 
nach Zahl und Leistung seiner Gefolgsleute vorgenommen hatte, so mußte 
dies bald wesentlich anders werden. Der dauernde Kriegszustand hörte auf, 


8% Man vergleiche dazu Wilhelms IX. Lied Pos de chantar, P.-C. 183, 10. 

65 Über den nourri vgl. I. Feuerlicht, Vom Ursprung der Minne, Arch. Rom. XXIII, 
S. 140ff. Feuerlicht will den ganzen Minnesang aus der Verehrung des nourri für 
die Frau seines Herrn ableiten. Dieses Verhältnis bildet jedoch nur ein Teil- 

- moment bei der Entstehung des Frauendienstes. 

es E. Köhler, Reichtum und Freigebigkeit in der Trobadordichtung, in: Estudis Ro- 

mänics III (1951-52) S. 103-138; ders., Bravoure, savoir, richesse et amour dans 

les jeux-partis des troubadours, in: Estudis Romänics V (1955-56) S. 95-110. 
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die Zahl der Ritter aber stieg infolge natürlicher Vermehrung und späterer 
Aufnahme von Ministerialen und anderen nicht Ritterbürtigen in den Adels- 
stand. Im Verlauf der Feudalisierung wurde die Lage der kleinen Vasallen 
durch Erbteilungen, durch den Druck der Lehensherrn und durch die wach- 
senden Besitzansprüche der Kirche immer schwieriger, so daß sich zu der 
steigenden Zahl der schon von Geburt an besitzlosen Ritter am Hof und im 
Heer die Aftervasallen gesellten, die unter Umgehung ihrer nächsten Herren 
in ein direktes Abhängigkeitsverhältnis zum obersten Lehensherrn traten 
und damit dessen politischen Bestrebungen entgegen kamen. Der arme, ver- 
hungerte Ritter wurde zum Gespött seiner klerikalen Konkurrenten, wofür 
die mittellateinische wie die volkssprachliche Debat-Literatur zahlreiche Bei- 
spiele bieten. 

In dem nunmehr an den Hof gefesselten Rittertum lebte jedoch die Erin- 
nerung an das auf einem persönlichen Verhältnis zum Herrn beruhende Recht 
auf eine ständische Lebensgrundlage. Die materielle Basis und damit auch 
eine konkrete Aufgabe war dieser Schicht entzogen, der gelegentliche Kriegs- 
dienst konnte nicht zur Rechtfertigung ihrer Existenz dienen. Der Zwiespalt 
zwischen gesellschaftlichem Anspruch und gesellschaftlicher Leistung wurde 
untragbar und erforderte, wo nicht das Kreuzzugsethos dem ritterlichen Da- 
sein einen neuen Sinn zu geben vermochte, gebieterisch eine Lösung, die der 
funktionslos gewordene Kleinadel in einer Sinngebung seiner neuen Lebens- 
weise suchen mußte und deren Ermöglichung er ganz selbstverständlich von 
seinem natürlichen Herrn zu fordern sich berechtigt glaubte. Der Anspruch 
auf die Hilfe des Hofherrn beruft sich auf die alte Verpflichtung des Lehens- 
herrn zur Gegenleistung für erwiesene Dienste. Da man sich bei diesen 
Forderungen kaum mehr auf reale Dienstleistungen stützen kann, verschiebt 
sich der Akzent wieder mehr auf die persönliche moralische Verpflichtung. Die 
Freigebigkeit, das Geschenk, trat wieder an die Stelle der Entlohnung, auf 
den Hof übertragen: die Gunst an die Stelle der Vertragspflicht. Im Begriff 


honor löste sich die alte Bedeutung von Ehre wieder von der besitzrechtlichen 
ab, aus der mit dem Lehen verbundenen persönlichen Ehre wurde der höchste 


sittliche Wert des im Frauendienst zusammengefaßten Bezugssystems der 


höfischen Welt, das für Ritter, Dame und Herr gleichermaßen verbindlich i 


war. Indem die Ehre allein von der höfischen Liebe abhängig gemacht wird, 
wird die Anerkennung des Anspruchs auf Unterhalt und Existenzmöglichkeit 


i 
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zu einer öffentlichen und für das Bestehenkönnen vor Gott und Welt uner- 
läßlichen Voraussetzung gestempelt. Die Ehre des Einzelnen wird zur Ehre 


des ganzen Standes, das Bedürfnis eines Teiles nach Sicherung zu einem 
Grundbestandteil eines allgemeingültig werdenden Sittengesetzes. Die Fähig- 
keit, die individuellen Interessen mit der neuen Gesittung in Einklang zu 
bringen, sie einem für alle gleichermaßen gültigen sittlich-ständischen und 
gleichzeitig allgemein menschlichen Vervollkommnungsstreben einzuordnen, 
wird zum Ausweis der Erfüllung der Standespflichten. Das durch den rechten 
Frauendienst bezogene Wissen um das ideale Menschentum und die daraus 
erwachsene Ehre treten jetzt als Maßstab der Werte an die Stelle von Rang 
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und Besitz. Die sich vergrößernden Unterschiede zwischen hohem und nie- 
derem Adel werden durch das gemeinsame höfische Ideal überbrückt. An die 
Höhergestellten wird die Forderung herangetragen, die Veredelung ihres 
Daseins in einem Bereich zu erstreben, der allen Gliedern des höfischen Kreises 
zugehört. Für alle die Teilnahme zu ermöglichen wird die vornehmste Auf- 
gabe der dazu in der Lage befindlichen Mächtigen. In dem Bereich der idealen 
höfischen Gesittung erscheinen so alle Antinomien des Daseins aufgelöst, in 
seiner Schaffung und Erhaltung erkennt sich das niedere höfische Rittertum 
als den berufenen Vertreter ritterlicher Existenz. Seine Bedürfnisse können 
indessen den Hochadel nur ansprechen, wenn sie über ihren Ausgangspunkt 
hinaus als unentbehrliche Bestandteile des neuen Menschenbildes auftreten. 
Dies geschieht auf dem Wege der Moralisierung der alten lehensrechtlichen 
Verpflichtungen und mit Hilfe der Konstruktion einer von Anfang an durch 
göttliche Weisung dem Adel übertragenen politischen, sozialen und sittlichen 
Aufgabe, an deren Erfüllung das Recht seiner ständischen Existenz gebunden 
erscheint. 

Wie der honor-Begriff durch die Ablösung vom Besitz aus der privaten 
Sphäre heraustritt und nunmehr die Ehre des Einzelnen zugleich die Ehre der 
ständischen Gesellschaft ist, so erfährt auch die legalitas eine Bedeutungsver- 
schiebung. Ursprünglich an die Lehenseinrichtung geknüpft und das recht- 

mäßige Verhalten der beiden Partner betreffend, wird die lealtat zur ideellen 
und sittlichen Verpflichtung gegenüber dem Herrn und der Dame. Diese Ein- 
stellung verbürgt gleichzeitig das richtige Gesellschafts- und Weltverhalten, 
das in all seinen Einzelheiten in der amor leal einbegriffen erscheint. Dem 
Geist des niederen Rittertums entspricht es, wenn sich die Anstrengung für 
Frau und Liebe im dauernden Sichzurechtfinden und Geltenwollen, in der 
Sicherung der vertretenen höfischen Ideale, im Ausbauen gesellschaftlicher 
Spielregeln wie im Hinhorchen auf die Erfordernisse der jeweiligen Begeg- 
nung äußert. Der beständige Wille zur Geltung und zur Selbstvervollkomm- 
nung kann in der materiell und politisch unabhängigen Schicht nur Anklang 
finden, indem er in einem geistigen Bereich neutralisiert wird, der ein solches 
 Höherstreben auch den Spitzen des Rittertums gestattet, denen der Ersatz des 
besitzrechtlichen Wertmaßstabes durch einen gesellschaftlichen soweit ent- 
_ gegen kommen mußte, als dadurch das Interesse von der politischen Ebene 
und von Ansprüchen auf Landbesitz abgezogen wurde. Damit fielen aber 
nicht sämtliche Forderungen auf wirtschaftliche Sicherung, sie wurden nur ins 
Moralische verlagert und somit von einem privaten Handel zu einer An- 
gelegenheit der ganzen Gesellschaft gemacht. Die Freigebigkeit wurde zum 
Ausweis edlen Menschentums; an ihr wird die Nahtstelle jener scheinbar 
zusammenhanglosen Verflechtung von dichterischem und politischen Anliegen 
des niederen Rittertums im höfischen Frauendienst sichtbar. 

Der persönliche Zusammenhalt zwischen Feudalherr und Gefolge hatte keine 
Garantie in einem Lehen, sondern schien nur gesichert durch die beiderseitige 
Einfügung in die höfische Gesittung, die so zum Ersatz für die alte Lehens- 

‚rechtliche Bindung wurde. Es war nur natürlich, daß dabei das Vorbild des 
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Lehenswesens zur Legitimierung des persönlichen Verhältnisses diente®”. Ein 


ganzes System von teils aus der christlichen, teils aus der antiken, zumeist 
stoischen Ethik geholten Argumenten versucht die Freigebigkeit als das 
Wesensgesetz des Adels hinzustellen, ja das Schenken wird Inbegriff aller 


Tugenden und Kriterium. der universalhistorischen Sendung des Adels; es 


wird darum Grundvoraussetzung des Frauendienstes und der Standesehre. 
Die Betonung der vom Nutzwert des Geschenkes unabhängigen Gesinnung 
beim Geben ist ein Zeichen der moralischen Verallgemeinerung der ihren 
eigentlichen Rechtsanspruch verlierenden Forderung an den Herrn. Unab- 
lässig trugen die Trobadors das Ideal der Freigebigkeit an die besitzende 
Schicht heran. Aber nicht jeder Grundherr konnte sich für die neue Lebens- 
form erwärmen, nicht für jeden ergab sich die Notwendigkeit, eine größere 
Anzahl von Menschen an seinen Wohnsitz zu fesseln®. Je mehr der Feudal- 
adel selbst in Bedrängnis gerät, je mehr die unmittelbaren realen Belange 
mit dem Vordringen der Geldwirtschaft und mit dem politischen Druck die 
kulturellen Interessen und das im höfischen Gesellschaftsideal erreichte Ge- 
meinschaftsgefühl verdrängen, desto deutlicher kommt auch in der Dichtung 
zum Ausdruck, wieweit Feudaladel und niederes Rittertum sich voneinander 
entfernt hatten. Neben dem unablässigen Versuch, den Feudaladel in die Ge- 
meinschaft zurückzuzwingen, gelangt oft die strengste Verurteilung seiner 
Verselbständigung zum Durchbrud, ja die Kritik führt zum Zweifel an seiner 
Daseinsberechtigung. Aus dem Reichtum allein wird schon auf den Geiz ge- 
schlossen. Scharf werden kostspielige Beschäftigungen gerügt, die nicht der 
höfischen Gemeinschaft dienen. Folquet de Romans geht, von der Verdam- 
mung des Geizes ausgehend, bis zur Forderung nach einer Neukonstituierung 
des Adels, dessen besitzender Teil nicht mehr nach seiner Geburt, sondern 
nur noch unter dem Aspekt seines verderblichen, weil eigennützig verwahrten 
Besitzes eingeschätzt wird®, 

Bei der geläufigen Identifizierung der Freigebigkeit mit dem Vermögen 
zur edlen Liebe ist es nur folgerichtig, wenn dem geizigen Reichen, schließ- 
lich dem Reichen schlechthin, die Fähigkeit zur Liebe abgesprochen wird. Die 


# Als historisch zwangsläufige Konsequenz und nicht als mechanische und gleichsam 
zufällige Folge ist die von Wechssler hervorgehobene Bedeutung der Lehens- 
terminologie im Minnesang zu verstehen. Ihre Rolle darf jedoch nicht überschätzt 


® 


werden. Sie dient in erster Linie der Rechtfertigung des Anspruchs auf Mitwirkung 


auf dem höfischen Schauplatz. Die Existenz des niederen Rittertums entscheidet sich 
an der Freigebigkeit des Hofherrn, die im Gegensatz zu dem Treuebündnis der 
Anfangszeit nicht mehr so sehr für das Verhältnis des Herrn zur Einzelperson als 


für die Schaffung der Voraussetzungen eines ideal-geselligen Daseins bestimmt ist, 


in dem allein sich das neue Menschenbild zu verwirklichen vermag. 


®@ Wichtig erscheint hier neben der damit verbundenen weltanschaulichen Frage die _ 
schon von Wechssler (Kulturproblem, S. 201) hervorgehobene Tatsache, daß der 


Minnesang am meisten an den Höfen gepflegt wurde, deren Herren durchgängig 
in einem gespannten Verhältnis zur Kirche und zur französischen Monarchie stan- 
den. Dort mußte das persönliche Band zwischen Herr und Gefolge ideell und 
materiell größte Stärkung erfahren. 

.@ P.-C. 156, 11; Str. 3. 
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Fronten bilden sich klar heraus, indem auf der einen Seite Armut, edle Ge- 
sittung und hohe Liebe, auf der anderen Reichtum, Geiz und Sittenlosigkeit 
zusammengestellt werden. Der ursprüngliche Gegensatz von gemeiner und 
höfischer Liebe birgt jetzt den Gegensatz von Reich und Arm, Hoch und 
Niedrig in sich. Der geizige und frivole Reiche vergeht sich an dem idealen 
ständischen Menschenbild, das sich nur in der geistigen Spannung edler 
Frauenliebe verwirklichen kann. Mit der Zuweisung der hohen Minne an das 
niedere, verarmte Rittertum und der niederen Minne an den besitzenden 
Hofadel fällt der Gegensatz der beiden Schichten unter die ethische Wertung. 
Der Kleinadel bestimmt sich damit zum berufenen Verfechter der wahren 
Standesehre und zum reinsten Vertreter ritterlichen Menschentums. 

Die Entwicklung der Auffassung, daß edle Liebe nur im edlen Herzen 
möglich sei, geht, wenn auch nachhinkend, Hand in Hand mit der Läuterung 
des joy zum Erlebnis reiner Liebe. Die Gleichsetzung von Reichtum, Geiz und 
brutaler Sinnlichkeit einerseits, von Armut, edler Gesittung und Bereitschaft 
zu entsagungsvoller Liebe andererseits leitet notwendig ein anderes Verhältnis 
zur Adelsfrage ein. Der Arme ist geradezu prädestiniert, das ideale ritter- 
liche Menschentum zu verwirklichen, denn Armut zwingt, wie Jutge in seinem 
Partimen mit Esteve ausführt?®, zur beständig wachsamen Beachtung der Ge- 
setze der hohen Liebe. Der Zusammenhang der höfischen Minnetheorie mit 
dem gesellschaftlichen Anspruch des funktionslos gewordenen Kleinadels wird 
hier ebenso deutlich wie aus der oben angeführten Bemerkung des Dalfın von 
Auvergne, die die hohe Liebe als eine Ehre und Geltung aus dem Frauen- 
dienst beziehendes Tauschverhältnis charakterisiert. Wenn Esteve in dem 
genannten Streitgedicht der Ansicht Ausdruck gibt, das materielle Vermögen 
und die Macht des Hochgestellten mache diesen zum natürlichen Wegbereiter 
des neuen Menschenbildes, so wird er damit zum Sprecher jenes Teils des 
höheren Adels, der von der neuen Gesittung erfaßt worden war, dabei aber 
selbst die Führung beanspruchte. Das eindeutigste Beispiel dafür bietet Raim- 
baut von Orange, der gegenüber der Auffassung, eine Dame könne sich nicht 
ohne Schaden einem Reichen zuwenden, nachdrücklich die Forderung erhebt, 
daß das höfische Menschenbild sich nach den Spitzen der Gesellschaft aus- 
richten und von diesen seine Wertmaßstäbe erhalten soll”. Mit Raimbaut 
manifestiert sich der Versuch des Hochadels, sich ebenso wie durch besondere 
Stilgesinnung in der Dichtung auch in ethischer und politischer Hinsicht als 
bestimmend für das neue ritterliche Weltbild hinzustellen. 

Die Liebe umschloß den idealen Bezirk, in dem die höfische Gesellschaft 
ihre Selbstauslegung fand. Solange alle Glieder derselben irgendwie mit der 
neuen Gesinnung verbunden oder ihre Bedürfnisse wenigstens mit ihr verein- 
bar wußten, konnte es nur zu Auseinandersetzungen um den Primat der be- 
teiligten Schichten, noch nicht aber zum Zweifel am Ideal selbst kommen. Als 
jedoch mit den politischen und wirtschaftlichen Veränderungen die Einzel- 


% Duy cavayer an preyat lonjamen, P.-C. 145, 1. 
71 Vgl. unsere Ausführungen zu Raimbauts Stilstreben in: Romanische Forschungen 64 


(1952) S. 90. 
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interessen auseinanderzustreben begannen, wurde dem höfischen Ideal die ein- 


heitliche Basis entzogen. Es verlor seine konkrete Aufgabe und hörte allmäh- 


lich auf, ständisches Ideal zu sein. Die ausgleichende Tendenz mußte zur rang- 
indifferenten, schließlich zur rangverachtenden Wertung des Menschen führen, 
je mehr die Bestrebungen ihrer Träger auseinanderliefen. Wo die praktischen 
Belange und damit die Verhaltensweisen der einzelnen Gruppen sich trennten, 
verschoben sich auch die bisher weitgehend übereinstimmenden Wertreihen bis 
zur Gegensätzlichkeit. Die Relativierung der Werte bedingt dasSchwinden der 
in der Übereinstimmung sich bewährenden Urteilskraft. Im Gefühl, daß sich 
unter dem Glanz der höfischen Gesittung bereits die Grundlagen verhängnis- 
voll verändern, wird der Trobador früh zum laudator temporis acti. Das in 
der frivolen Liebesauffassung der Mächtigen getadelte individuelle Ver- 
langen nach Glück, das Genießenwollen, das sich nur an das Ziel der Liebe, 
nicht an dem bildenden Weg zu ihm kehrt, bedeutet die empfindlichste 
Störung der höfischen Ordnung und wird als willkürliche Umkehrung der 
Werte empfunden. Die Verwischung der sittlichen Kategorien, von be e mal, 
von Ideal- und Genußliebe, ist das Zeichen für den Eigennutz des Indi- 
viduums, das für seine Bestrebungen in der geltenden Sittennorm keine Ent- 
sprechung mehr findet und die gemeinsamen Wertungen nicht mehr aner- 
kennt: der Eigennutz weiß sich mit dem Gemeinnutz nicht mehr einig. Die 
von den unteren Ritterschichten und ihren Sprechern, den meisten Trobadors, 
festgehaltene Auffassung der versittlichenden hohen Liebe wird zum Extrem 
gedrängt, geschlechtliche Liebe wird völlig in Bann getan. Wo aber der An- 
reiz des konkreten Ziels fehlt, wird auch der Weg zu ihm hinfällig; das be- 
deutet, daß der weltliche und soziale Charakter der Liebe verloren geht. 
Über ein auf Erfüllung verzichtendes Stadium wird die Liebe in Verfolgung 
ihrer Spiritualisierung ins Religiöse und Philosophische gehoben. Mit der 
edlen menschenbildenden Minne hatte sich ein selbstsicheres Weltleben mit 
all seinen irdischen Belangen an einen überweltlichen Bereich herangeschoben 


und aus ihm seine Rechtfertigung bezogen. Die reine Liebe der Spätzeit hin- 


gegen steht in scharfem Gegensatz zum sinnlichen Erleben. 

Das Zusammenbrechen der Grundlagen des höfischen Daseins zieht die 
Auflösung seiner Wertwelt nach sich. Wo versucht wird, ihren Bestand zu 
erhalten, muß sie notwendig an einem anderswo fußenden und allgemein 
gültigen Maßstab gemessen werden, wie ihn nur die christliche Ethik bietet. 
Damit ändert sich aber auch schon ihr Charakter. Diese Entwicklung ist von 
Sordel über Montanhagol zu Guiraut Riquier mit fortschreitender Deutlich- 
keit zu verfolgen. Der besonders bei Guiraut erkennbare Versuch einer An- 
passung der höfischen Gesittung an die christliche Moral ist zum Scheitern 
verurteilt, da sie in einer solchen Bindung ihres Charakters als Standesethik 
verlustig gehen muß. Marcabru hatte sich in der unerschütterlichen Über- 
zeugung von der absoluten Gültigkeit der christlichen Sittenlehre gegen deren 
Profanierung durch eine sich autonom fühlende Gesellschaft aufgelehnt. Die 
Spätzeit verspürt bei der Auflösung dieser Gesellschaft das Bedürfnis, ihre 
Werte in der Einbettung in die Autorität der christlichen Moralsätze zu be- 


en nchanenne teene ur 


l 


EDEN 9 


H.R. Jauss - Zur Frage der ‚Struktureinheit’ älterer und moderner Lyrik 231 


wahren. So münden alle Elemente des höfischen Ideals auf überständischer 
Ebene zusammen, von der aus es in einer inzwischen grundlegend veränderten 
Welt befruchtend auf völlig anders geartete Bereiche übergehen kann: Die 
höfisch-ritterliche Dichtung findet ihre Fortsetzung in der Höhenluft der 
großen Italiener und in der selbstbewußten Reimerei des bürgerlichen 
Blumen- und Meistergesangs. 


HANS ROBERT JAUSS - MÜNSTER I. W. 


ZUR FRAGE DER ‚STRUKTUREINHEIT‘ ALTERER UND 
MODERNER LYRIK 


(Theophile de Viau: Ode III, Baudelaire: Le Cygne) 


Pour que lart naisse, il faut que la relation entre les objets 
representes et l’homme soit d’une autre nature que celle 
imposee par le monde (Andr& Malraux)!. 


Die anhaltende Diskussion, die Hugo Friedrich mit seinem 1956 er- 
schienenen Buch Die Struktur der modernen Lyrik? in Gang gebracht hat, ist 
unlängst durch einen Beitrag von H. O. Burger bereichert worden, der durch 
einen grundsätzlichen, auf geschickt gewählte Textbeispiele gestützten Ein- 
wand besonderes Interesse verdient®. Dieser Einwand zielt nicht mehr auf die 
sekundäre Problematik der unvermeidlichen Auswahl, die H. Friedrich unter 
zahlreichen Autoren verschiedener Nationalliteraturen und aus ihrem Iyri- 
schen Werk treffen mußte, sondern stellt die hier zugrundegelegte geschicht- 
liche Bestimmung in Frage: ob die Struktur der modernen Lyrik zu Recht aus 
dem Gegensatz zu den Normen der überkommenen, klassisch-humanistischen 
Poetik abgeleitet werden konnte, mit denen in der ‚Literaturrevolution des 
XIX. Jahrhunderts‘ im besonderen Baudelaire, Rimbaud und Mallarm£, H. 
Friedrichs ‚Klassiker‘ der modernen Lyrik, gebrochen haben. In Burgers Wor- 
ten: „... hat es sich Friedrich nicht gerade bei der Zeichnung dieser vor- 
modernen Lyrik ein wenig leicht gemacht? Daran mag es liegen, daß bei ihm 
die moderne Lyrik so stark als Umkehrung alles Bisherigen erscheint, am 
besten faßbar in negativen Kategorien. Gibt es denn — trotz der enormen 
Unterschiede — nicht auch zwischen ‚moderner‘. und ‚klassischer‘ Lyrik eine 
gewisse Struktureinheit?“4 

Eine solche Struktureinheit glaubte Burger nun auf dem Wege über eine 
Neubestimmung der lyrischen Erfahrung aufdecken zu können, welche zu- 
gleich eine Ehrenrettung des von H. Friedrich „in der Poetik verabscheuten“ 
Erlebnisbegriffes einschloß: das „Exorbitanzerlebnis“. ‚Erlebnis‘ in diesem 


1 Les Voix du Silence, Paris 1951, p. 275. 

2 Rowohlts Deutsche Enzyklopädie Bd. 25, Hamburg 1956. 

3 Von der Struktureinheit klassischer und moderner deutscher Dichtung, in: Fest- 
schrift für Franz Rolf Schröder, Heidelberg 1955, p. 229-240. 

4 ibid. p. 229. 
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Sinne soll besagen, „daß Leben erfahren wird, das in der Welt nicht aufgeht. 
Anders gewendet: wo unsere bestehende Einstellung und Vorstellung gegen- 
über dem Dasein Welt heißt, ist Leben unser Daseins-Erlebnis beim Auf- 
brechen von Welt. Erlebnisse dieser Art darzustellen oder hervorzurufen, 
macht meines Erachtens das innerste Wesen der Dichtung aus.“5 Der Romanist 
wird hier zunächst einmal mit Befriedigung feststellen, daß Burger mit dieser 
Bestimmung, auch wenn er es nicht geradezu ausspricht, von der landläufigen 
Erlebnisästhetik des Individualismus abgerückt ist. Sein ‚Exorbitanzerlebnis‘ 
hebt die Spannung von ‚Erlebnis und Dichtung‘ nicht mehr in der Unmittel- 
barkeit lyrischer Selbstaussprache auf, sondern bereits in der Darstellung 
einer anderen, neuen, weil „in der Sprache geschaffenen“ Welt®. Doch dieser 
weiterführende Schritt wird gleich auf derselben Seite wieder halb zurüc- 
genommen. Bei diesem Aufbrechen einer bestehenden Welt in der sprach- 
lichen Schöpfung der Lyrik gehe es aber „zuerst und zuletzt nicht um eine neue 
Welt, sondern um das, was anders als Welt ist: das ‚Wunderbare‘ in der 
ganzen Spannweite des Begriffs.“” Die Spannweite dieses Begriffs ist für 
Burger nun allerdings auch überraschend groß. In ihm soll die poetische 
Praxis vom XVII. Jahrhundert bis zur Gegenwart, von Marino bis Mallarm& 
übereinstimmen: „Waren die Manieristen der Barockzeit ausgegangen von 
Marinos ‚E del poeta il fin la meraviglia, Chi non sa far stupir, vada alla 
striglia‘, so variieren die Späteren, und zwar vom nachbarocken Klassizismus 
bis zur Frühromantik, die Thesen Boileaus über ‚cet extraordinaire et ce mer- 
veilleux qui fait qu’un ouvrage enleve, ravit, transporte‘. Derselbe Faden 
wird weitergesponnen in Mallarm&s ‚ontologischem Schema‘, wie es Friedrich 
nennt, und Gottfried Benns Vortrag über ‚Probleme der Lyrik‘ (1951), der 
in Deutschland ‚für die junge Generation eine Ars poetica geworden ist‘.“® 

Es wäre gewiß reizvoll, diesen scheinbaren Übereinstimmungen durch eine 


Untersuchung der Auffassung des ‚Wunderbaren‘ in der Geschichte der poeti- _ 


schen Theorien und der Anwendung des ‚far stupir‘ in der poetischen Praxis 
auf den Grund zu gehen. Da dieses ferne Ziel hier bei weitem nicht erreicht 


werden kann, folgen wir dem auch von Burger eingeschlagenen Weg, der 
seine These durch eine vergleichende Strukturanalyse klassischer und moder- 


ner Gedichte zu unterbauen sucht, und betrachten zwei größere, motivver- 
wandte Gedichte aus der älteren und aus der modernen französischen Lyrik, 
bei denen die postulierte Struktureinheit im Hintergrund aller stilbedingten 
Differenzen ja auch zum Vorschein kommen müßte. Da es bei diesem Ver- 
gleich am Ende darauf ankommt, ob sich das ‚Wunderbare‘, anders gesagt: 


das Aufbrechen einer bestehenden Welt und das Erscheinen dessen, „was 


anders als Welt ist“, in beiden Gedichten strukturell übereinstimmend zeigt, 
liegt es methodisch nahe, an den Texten selbst von der Frage auszugehen, auf 


5 ibid. p. 230. 

® Vgl. ibid. p. 230: „Eine neue Welt in der Sprache schaffen, bedeutet aber ja zu- 
gleich, daß eine bestehende Welt vernichtet oder im Hegelschen Sinne aufgehoben, 
jedenfalls aufgebrochen wird.“ 

? ibid. 8 ibid. p. 231. 
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welche Weise die Verfasser Marinos Devise des ‚far stupir‘ praktisch ver- 
wirklicht, oder - modern gesprochen - die vertraute Wirklichkeit ‚verfremdet‘ 
und in dieser Verfremdung die ‚andere Welt‘ der Poesie zur Erscheinung 
gebracht haben. 

Gerade im Hinblick auf dieses poetische Verfahren, in dem G. R. Hocke 
ein Kennzeichen des Manierismus im Unterschied zum klassischen Stil sieht® 
(bei Burger wird diese Unterscheidung relativiert)1%, ließe sich noch eine 
weitere begriffliche Analogie zu Burgers ‚merveilleux‘ beibringen, welche auf 
den ersten Blick nun auch noch die von Hocke betonte Struktureinheit von 
‚barocker‘ und moderner Lyrik zu bestätigen scheint. Denn auch der moderne 
Begriff der ‚Verfremdung‘ ist nicht erst in unserer Zeit — besonders durch die 
epische Dramaturgie Bert Brechts - in Mode gekommen. Er findet sich in der 
Anwendung auf die Poetik wohl zum ersten Malt! gerade bei dem Dichter, 
den Hocke mit „an den Anfang des Neomanierismus unserer Zeit“ stellen 
wollte!?, in Baudelaires Essai Notes nouvelles sur Edgar Poe (1857). Die 
Stelle bezieht sich dort auf die besondere Sorgfalt, die Poe der Behandlung 
des Reims angedeihen ließ: De m&me qu’il avait demontre que le refrain est 
susceptible d’applications infiniment variees, il a aussi cherche d rajeunir, a 
redoubler le plaisir de la rime en y ajoutant cet element inattendu, l’&tran- 
getei3, qui est comme le condiment indispensable de toute beaute“4. Dieser 
vor allem durch Baudelaires erläuternden Nachsatz so bedeutsame Begriff 
scheint neben seinen anderen Bestimmungen der beaute moderne (wie etwa 
surprise, bizarre, melancolie) der zeitlosen Typik jenes literarischen Ma- 
nierismus vollkommen zu entsprechen!, den Hocke im Anschluß an das 
15. Kapitel von Curtius’ Werk Europäische Literatur und lateinisches Mittel- 
alter als eine ‚europäische Konstante‘ von Marino und Gongora bis Mallarme 
und T. S. Eliot aufzuweisen versucht hat. Ob ganz zu Recht, anders gesagt, ob 
Baudelaire mit seinen neugesuchten Bestimmungen des Schönen nur eine jahr- 
tausendalte, auf den asianischen Stil der Antike zurückgehende ‚Ausdrucks- 
gebärde‘ erneuert oder aber gegen alle bisherige Tradition einen neuen Stil 
geschaffen hat, der seinem Bewußtsein des Anbruchs einer völlig veränderten 
geschichtlichen Welt der Moderne entsprach, ist der weitere Fragenzusammen- 
hang, dem die hier versuchte vergleichende Strukturanalyse dienen soll. 


xx 


® Manierismus in der Literatur, Rowohlts Deutsche Enzyklopädie Bd. 82/83, Ham- 
burg 1959. 

10 Wir kommen am Ende der Untersuchung auf diesen Punkt zurück. 

11 Nach Paul Robert, Dictionnaire alphabetique et analogique de la langue frangaise, 
Paris, PUF (seit 1951 im Erscheinen), s. v. ‚Etrangete‘. 

12 op. cit. p. 272. 

18 Von Baudelaire kursiv abgehoben, also wohl von ihm selbst in der Anwendung 
auf die Poetik als neue Wortbedeutung empfunden, die hier zwar noch nicht ganz 
als genaues französisches Korrelat zu ‚Verfremdung‘ aufgefaßt werden kann, aber 
doch in der Verbindung ajouter ... l’&trangete schon über die einen Zustand aus- 
drückende engere Bedeutung von ‚Fremdheit‘ hinausgeht. 

14 Oeuvres Completes, Ed. de la NRF, t. X, Paris 1928, p. 29. 

15 Vgl. Hoce, Manierismus ..., a. a. O. p. 70. 
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Für die Wahl unseres Beispiels aus der älteren Tradition war neben der 


thematischen Analogie (Schwanenmotiv) bestimmend, daß Andre Gide aus 
der III. Ode von Theophile de Viaus Maison de Silvie (1624) ein Stück 
ausgewählt hatte, um es in seine Anthologie de la poesie frangaise aufzu- 
nehmen. Die Kriterien seiner Auswahl führen uns gleich mitten in die Pro- 
blematik von ‚klassischer‘ und ‚moderner‘ Form hinein. Auch stellt uns die 
Begründung dieser Kriterien in Gides Preface zugleich die besondere Situa- 
tion der Lyrik im Jahrhundert der französischen Klassik und damit den 
Grund vor Augen, warum es angemessen schien, diese Epoche gerade durch 
einen Dichter zu repräsentieren, der sich über die klassischen Regeln Malher- 
bes hinwegsetzte und sich gleichwohl beim Publikum der französischen Klassik 
einer besonderen und anhaltenden Wertschätzung erfreute!®. Gides Ausfüh- 
rungen knüpfen an ein Streitgespräch mit A. E. Housman an, der ihn durch 
das Folgende zu einer höchst reizvollen Apologie der französischen Poesie 
provozierte: Comment expliquez-vous, M. Gide, qu’il n’y ait pas de poesie 
frangaise? (...) Oh, je sais bien, vous avez eu Villon, Baudelaire ... Mais, 
entre Villon et Baudelaire, quelle longue et constante meprise a fait consi- 
derer comme poemes des discours rimes ou l’on trowve de l’esprit, de l’elo- 
quence, de la virulence, du pathos, mais jamais de la poesie!!. Das in dieser 
Äußerung bewußt überspitzte, weit verbreitete Vorurteil einer deficience du 
sentiment lyrique setzte bei Gides Gesprächspartner offensichtlich selbst wie- 
der einen historisch bedingten und darum episodischen Kanon des Schönen 
voraus: den Poesiebegriff der von England und Deutschland ausgegangenen 
Romantik. Demgegenüber hat Gide in der Auswahl seiner neuen Anthologie, 
die dieses Vorurteil widerlegen sollte, das ‚klassische‘, von der Antiromantik 
neu bewertete Prinzip der contrainte an die Spitze seines Kanons gestellt: 
Ne pourrait-on dire que ces regles, parfois si genantes pour l’essor incon- 
sidere, si contrariantes pour la spontaneite du poete, amenerent a plus d’art, 
a un art plus parfait, un art sowvent qu’aucun autre pays n’egale!s. Aus 
diesem Prinzip ergibt sich sodann die moderne, etwa in der Wiederent- 
deckung der Barocklyrik zutage getretene Wertschätzung des artifiziellen, 
rhetorischen Stils, der formalen Schönheit einer reinen Sprach- und Stil- 
kunst: Gide will presenter (aussi) les exemples les plus parfaits de maitrise 
verbale et de persuasion oratoire. Andererseits soll seine Anthologie aber auch 
nicht verbergen ce que la po6sie frangaise offre exceptionnellement de plus 
musical‘. Dieses andere Kriterium entspricht der revolution sans precedents, 
mit der Baudelaire der Poesie einen neuen Weg eröffnet habe?°; dabei bleibt 
offen, worin sich diese spezifisch moderne Musikalität des Lyrischen von den 
an sich ähnlichen Bestimmungen der älteren, rhetorisch-verbalen Tradition 
unterscheiden soll. Diese Frage, die uns noch eingehend beschäftigen wird, 


16 Theophiles Werke wurden nach seinem Tod (1626) von 1631 bis 1650 mindestens 
25mal, von 1651 bis 1660 elfmal neu aufgelegt. S. dazu D. Mornet, Histoire de la 
litterature frangaise classique (1660-1700), Paris 1940, p. 19. 

1? Anthologie de la po&sie frangaise, Ed. de la Pleiade, Paris 1949, Preface p. 8. 

18 ibid. p. 9. "Abide ph: 2° ibid. p. 10. 
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stellt sich bei dem aus Th£ophiles III. Ode ausgewählten Stück zunächst in der 
Form: hat Gide hier ein Beispiel klassischer maitrise verbale und persuasion 
oratoire geben oder den Dichter des französischen preclassicisme von einer 
spezifisch modernen Seite zeigen wollen? Es liegt auf der Hand, daß die Be- 
griffe ‚klassisch” und ‚modern‘ bei Gides Verfahren aus ihrer Bindung an 
eine historisch abgegrenzte Epoche gelöst werden mußten. Inwieweit der da- 
mit angesetzte, typologisch-zeitlose Gegensatz nun aber selbst wieder vom 
zeitbedingten ästhetischen Urteil eines Kritikers des XX. Jahrhunderts aus 
gesehen ist, wird uns die Textprobe Gides am Verhältnis von Auswahl und 
Weglassung zeigen können?!. 


(1) Dans ce Parc un valon secret 
Tout voileE de ramages sombres, 
Oü le Soleil est si discret 
Qu’il n’y force jamais les ombres, 
Presse d’un cours si diligent 5 
Les flots de deux ruisseaux d’argent 
Et donne une fraischeur si vive 
A tous les objets d’alentour, 
Que mesme les martyrs d’ Amour 
Y trouvent leur douleur captive. 10 


(ü) Un estanc dort la tout aupres, 
Ouü ces fontaines violentes 
Courent, et font du bruit expres 
Pour esveiller ses vagues lentes. 
Luy d’un maintien majestueux 15 
Resoit l’abord impetueux 
De ces Naiades vagabondes, 
Qui dedans ce large vaisseau 
Confondent leur petit ruysseau 
Et ne discernent plus ses ondes. 20 


(ri) Lä Melicerte, en un gazon 
Frais de l’estanc qui l’environne, 
Fait aux Cygnes une maison 
Qui luy sert aussi de couronne. 
Si la vague qui bat ses bors 25 
Jamais avecques des thresors 
N’arrive & son petit Empire, 
Au moins les vents et les rochers 
N’y font point crier les nochers 
Dont ils ont brise les navires. 30 


21 Anthologie ..., p. 300 s. Gides Auswahl ist in der folgenden Wiedergabe durch 
Kursivdruck kenntlich gemacht; wir zitieren nach Th&ophile de Viau, Oeuvres 
poetiques, Seconde et Troisitme Parties, ed. Jeanne Streicher, Droz-Minard, Genf/ 
Paris 1958. Die Ode III ist dort p. 147-151 abgedruckt; die weiteren neun Oden 
der Maison de Silvie werden fernerhin nur mit römischer Ziffer (Nr. der Ode) 
und Verszahl zitiert. - Die Einwände, die R. A. Sayce in seiner Besprechung 
(French Studies XIII, 1959, p. 267.) gegen diese Ausgabe erhoben hat, be- 
rühren unseren Zusammenhang nicht unmittelbar. - Zur Datierung der z. T. in 
Chantilly (wie Ode III), z. T. im Gefängnis entstandenen und im September 1624 
erschienenen Oden s. A. Adam, Theophile de Viau et la libre pensee frangaise 
en 1620, Paris 1935, p. 391. 
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(iv) Lä les oyseaux font leurs petits 
Et n’ont jamais veu leurs couvees 
Souler les sanglants appetits 
Du serpent qui les a trouvees. 

Lä n’estend point ses plis mortels 
Ce monstre de qui tant d’autels 
Ont jadis ador& les charmes, 

Et qui d’un gosier gemissant 

Fait tomber l’ame du passant 
Dedans l’embusche de ses larmes. 


(v) Zephyre en chasse les chaleurs, 
Rien que les Cygnes n’y repaissent, 
On n’y trouve rien sous les fleurs 
Que la fraischeur dont elles naissent. 
Le gazon garde quelques fois 
Le bandeau, l’arc et le carquois 
De mill’amours qui se despoüillent 
A l’ombrage de ses roseaux 
Et dans l’humidite des eaux 
Trempent leurs jeunes corps qui boüillent. 


(vi) L’estanc leur preste sa fraischeur, 
La Naiade leur verse a boire, 
Toute l’eau prend de leur blancheur 
L’esclat d’une couleur d’yvoire. 
On void la ces nageurs ardents 
Dans les ondes qu’ils vont fendants 
Faire la guerre aux Nereides, 
Qui devant leur teint mieux uny 
Cachent leur visage terny 
Et leur front tout coupe de rides. 


(vii) Or ensemble, ores dispersez, 
Ils brillent dans ce crespe sombre 
Et sous les flots qu’ils ont persez 
Laissent esvanoüir leur ombre. 
Parfois dans une claire nuict 
Qui du feu de leurs yeux reluit, 
Sans aucun ombrage de nues 
Diane quitte son Berger 
Et s’en va la dedans nager 
Avecques ses estoilles nuös. 


(viii) Les ondes qui leur font l’amour 
Se refrisent sur leurs espaules 
Et font danser tout @ l’entour 
L’ombre des roseaux et des saules. 
Le Dieu de l’eau tout furieux, 
Hauss€ pour regarder leurs yeux 
Et leur poil qui flotte sur l’onde, 
Du premier qu’il void approcher, 
Pense voir ce jeune cocher 
Qui fit jadis brusler le monde. 


(ix) Et ce pauvre amant langoureux 
Dont le feu tousjours se rallume 
Et de qui les soins amoureux 
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Ont fait ainsi blanchir la plume, 

Ce beau Cigne & qui Phaäton 85 
Laissa ce lamentable ton 

Tesmoin d’une amitie si saincte, 

Sur le dos son aisle eslevant, 

Met ses voilles blanches au vent 

Pour chercher l’object de sa plaincte. 90 


(x) Ainsi pour flatter son ennuy 
Il demande au Dieu Melicerte 
Si chacun Dieu n'est pas celuy 
Dont il souspire tant la perte, 
Et contemplant de tous costez 95 
La semblance de leurs beautez 
Il sent renouveller sa flame, 
Errant avec des faux plaisirs 
Sur les traces des vieux desirs 
Que conserve encore son ame. 100 


(xi) Tousjours ce furieux dessein 
Entretient ses blessures fraisches, 
Et fait venir contre son sein 
L’air, bruslant et les ondes, seches. 
Ces attraits empreints lä dedans, 105 
Comme avec des flambeaux ardens 
Luy rendent la peau toute noire: 
Ainsi dedans comme dehors 
Il luy tient l’esprit et le corps, 
La voix, les yeux et la memoire. 110 


Theophiles III. Ode umfaßt elf zehnzeilige Achtsilberstrophen. Gide hat 
aus den 110 Versen die Strophen ;, v, vi, vii, viii (bis zum 4. Vers) entnommen 
und zwischen ö und v durch den ersten Vers von :i eine geschickte Überleitung 
geschaffen. Hätte sich diese Überleitung der Strophenform einfügen lassen, so 
würde man seiner Version nicht mehr ansehen können, daß sie durch einen 
Schnitt entstanden ist: Gide hat durch seine Auswahl ein neues, selbständiges 
Ganzes hervorgebracht. Seine 45 Verse stehen nicht allein formal in einem 
durchgängigen Zusammenhang, sie ergeben zugleich auch eine durchgängig 
motivierte Bildfolge, anders gesagt: die Einheit einer vom Anfang auf das 
Ende zugeführten Perspektive. Die Mitte dieser Perspektive liegt in der 
Erscheinung des Teiches. Die erste Strophe bringt mit Park, verborgenem Tal 
und den beiden Bächen eine Art von Rahmen, in dem sodann der Teich er- 
scheint, als Szenerie, die sich im weiteren mit Schwänen, Amouretten, Naiaden 
und Nereiden belebt, schließlich von der Mondgöttin und ihren Sternen be- 


_ sucht wird, und die zuletzt, wenn sich alle Erscheinungen im Reflex des 


Wasserspiegels auflösen, immer noch in ihren eigenen Konturen: !’ombre des 
roseaux et des saules (V. 74) sichtbar bleibt. Der anschaulichen Einheit dieser 
Perspektive entspricht auf der Bildebene eine allmählich sich steigernde und 
verdichtende, dann aber wieder aufgefangene Bewegung. Die Beschreibung 
des Parkes in der ersten Strophe bleibt statisch; dann verengt sich, während 
sich die Szene nach und nach mit Erscheinungen füllt, der Ausschnitt des Dar- 
gestellten mehr und mehr, der Aufgang des Mondes bildet einen ruhigen 
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Kontrast zu dem bewegten Höhepunkt des spielerischen Krieges der Amouret- 
ten und der Nereiden, bis dann am Ende allein noch das Spiel der Wellen im 
Blickfeld bleibt, Medium aller bewegten Erscheinung und - als Spiegelfläche — 
ihr Ruhepunkt zugleich. 

Die von Gide geschaffene Einheit dieser Perspektive ist im ganzen da- 
durch gekennzeichnet, daß sie auf das beschränkt bleibt, was auch ein Maler 
auf einem Bild hätte darstellen können. Trotz aller Bewegung enthält seine 
Version weder einen zeithaft-epischen Vorgang, der über die Einheit der 
Szene hinausreichte, noch Elemente einer übersinnlichen Welt oder eines 
vorgängigen Mythus, der die gewahrte Sinnenhaftigkeit der Erscheinung 
durchbräche. Das übernommene mythologische Personal (Zephir, Amores, 
Naiaden, Nereiden, Diana und ihr Schäfer) verweist bei Gide nicht mehr auf 
eine höhere, mythische Welt, zu der sich die dargestellte natürliche Land- 
schaft nur wie ein Abbild verhielte. Seine Auswahl läßt die Erhöhung der 
Darstellung durch mythologische Personifikationen nurmehr als ein Ornament 
der Beschreibung erscheinen, als artihizielle Metaphorik, die sich ohne Rest in 
die reine Anschauung der einen dargestellten Parklandschaft auflösen kann. 
Diane quitte son berger Et s’en va la-dedans nager (V. 68-69) ist in Gides 
Bildfolge einfach eine Periphrase für den Reflex des Mondes auf dem Wasser, 
bei der es auf die mit vorstellbare mythologische Beziehung (son berger = 
‚Endymion) nicht mehr ankommt. Im ‚tableau‘, das Gide aus The&ophiles Ode 
herausschnitt, bleibt alles Mythologische der poetischen Beschreibung unter- 
geordnet und verweist diese selbst auf kein anderes Sein als auf das, was 
sich in der Erscheinung des Dargestellten manifestiert. Dieses Dargestellte 
ist andererseits aber auch in Gides ‚Version‘ nicht mehr als Abbild einer wirk- 
lichen Landschaft, des Parkes von Chantilly zu fassen, auf den sich Th&ophiles 


Ode an sich bezog. Was von dieser Landschaft bewahrt ist: Park, Tal, Bäche, 
Teich, Schwäne, Rasen, Schilf und Weiden, sind nur die allgemeinsten, für 


fast jeden Park der Epoche typischen Züge. Wenn das Gedicht gleichwohl den 


Eindruck einer selbständigen Figuration erweckt, entspringt dieser nicht 
dem Gegenstand als solchem oder einer biographischen Beziehung des Dich- 


ters zum Dargestellten, sondern einzig und allein der kunstvollen Weise 
seiner Beschreibung (maitrise verbale). Gide macht dieses Verschwinden des 
Dargestellten hinter der Manier der Darstellung noch um einen Grad deut- 
licher als Theophile, weil in seinem Ausschnitt die Beschreibung nur noch um 


u 


ihrer selbst willen da zu sein scheint. Damit haben wir eine Erklärung für | 


sein Kriterium des ‚Musikalischen‘ gewonnen, das sich im vorliegenden Fall 


ja wohl kaum auf besondere akustische Effekte wohlklingender Verse be- 


ziehen kann. Die Analogie zur Musik ist hier vielmehr in der fehlenden oder 


verschwundenen Beziehung der bildhaften Erscheinung auf ein Dargestelltes 


zu sehen, das auch außerhalb ihrer bestünde: der preziös-manieristische Stil 
wirkt in Gides Ausschnitt wie ein freischwebendes Spiel der Worte und löst 
die Darstellung ständig von ihrem Gegenstand ab. Körper und Dinge gehen 
in einer bewegten Unruhe auf, die sich im Spiel von Wasser, Licht und Schat- 
ten zur reinen Erscheinung verselbständigt (vgl. V. 45-50, 53-54, 61-64, 71- 
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74), einer Erscheinung, die nur noch sich selbst bedeutet und auf keinen tran- 
szendenten Sinn mehr verweist??. Das hier zur Anwendung gekommene Prin- 
zip des ‚Musikalischen‘ setzt für Gide die durch Baudelaires Poetik einge- 
leitete, spezifisch moderne Entwicklung der Lyrik voraus, deren Tendenz zur 
Abstraktion oder ‚Entwirklichung‘ ihr Pendant in der gleichzeitigen Ent- 
wicklung der Malerei, d. h. ihrer fortschreitenden Ablösung vom Gegenstand 
hat?®. Für G. R. Hocke hingegen handelt es sich bei diesem Phänomen nicht 
um etwas spezifisch Modernes, sondern um ein schon seit dem XV]. Jahr- 
hundert (Marino) festzustellendes Strukturelement des Manierismus?!. Wenn 
hier nun aber in der Tat eine Struktureinheit zwischen ‚barocker‘ und moder- 
ner Lyrik vorliegen sollte, müßte sich diese auch im vorliegenden Fall daran 
erweisen lassen, daß dasselbe Prinzip gleichermaßen für den Ausschnitt Gides 
wie für die vollständige Ode Th£ophiles gültig wäre, der wir uns nunmehr 
zuwenden. 

Fügt man den Ausschnitt Gides wieder in das Ganze der Ode Theophiles 
ein, so sieht man bald, daß der Kritiker des XX. Jahrhunderts im Grunde 
kaum anders verfahren ist als ein Photograph, der einem alten Bildwerk 
durch eine geschickte Teilreproduktion einen unerwartet modernen Aspekt ab- 
zugewinnen weiß25. Auch hier findet der Betrachter, der sich vom Ausschnitt 


22 Diese Auflösung des Gegenständlichen wird in Strophe v bis vüi auch daran 
sichtbar, daß die badenden Amouretten nach dem Eintauchen der jeunes corps qui 
bouillent in die humidite des eaux (V. 49-50; abstrahierende Verbindung!) nicht 
mehr in den Konturen ihrer ganzen Gestalt hervortreten, sondern nur noch durch 
ihre Bewegung oder in einem pars pro toto Eindruck vergegenwärtigt werden. Es 
ergibt sich folgende Bildfolge: die Gebärde des Trinkens (V. 52), der Reflex 
ihrer ‚Weiße‘ im Wasser (V. 53-54), die Bewegung der Schwimmer dans les ondes 
qu’ils vont fendants (V. 57), der Kontrast ihrer Hautfarbe und das Verschwinden 
ihrer Schatten unter dem Wasser (V. 61ss.), das Sich-Brechen des Wassers an 
ihren Schultern (V. 71-72), ihre Blicke (V. 76) und ihr auf den Wellen schwim- 
mendes Haar (V. 77). 

23 S, dazu H. Lützeler, Bedeutung und Grenze abstrakter Malerei, in: Jahrbuch für 
Ästhetik und allg. Kunstwissenschaft, Bd. III (1955-57), p. 1-35, bes. p. 4 ss., wo 
die Anfänge der modernen Malerei bei Monet, Seurat und Cezanne aufgezeigt 
werden: „Alle drei Richtungen moderner Kunst haben gemeinsam, daß sie den 
Gegenstand zugunsten der Form zurücktreten lassen; sie alle möchten nicht mehr 
schildernd, abbildend verfahren.“ — Zu der gleichzeitigen Ablösung des Romans 
von der epischen Fabel in Flauberts roman sans sujet siehe Vf., Heidelberger 
Jahrbücher Bd. II, 1958, p. 101 ss. 

24 „Diese Verschwisterung von Wort und Klang, im Sinne Marinos, hat den Iyri- 
schen ‚musicisme‘ angeregt, der von Baudelaire über Rimbaud und Mallarme bis 
Joyce die ‚abstrakte‘, ‚evokative‘ Dichtung entstehen ließ, diejenige Poesie also, 
die, ohne Rücksicht auf Mitteilung und Inhalt, durch den bloßen Sprachklang im 
Leser besondere Bewußtseinszustände erzeugen will“, Manierismus in der Lite- 
ratur, a. a. O. p. 182. 

25 S, dazu W. Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Repro- 
duzierbarkeit, Schriften I, Frankfurt 1955, bes. p. 369ss., sowie die Beispiele in 
A. Malraux’ Musee Imaginaire, Les Voix du Silence, Paris 1951, p. 23 ss. (es 
hätte Malraux’ großem Werk keinen Abbruch getan, wenn er wenigstens an einer 
Stelle sichtbar gemacht hätte, daß sich der Kern seiner Thesen bereits in der 
schon 1936 in Paris veröffentlichten Abhandlung Benjamins findet!). - Es ließe 
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auf das Ganze zurückwendet, seine Erwartung mitnichten erfüllt, erkennt, 
daß er einer Täuschung des ‚imaginären Museums‘ anheimfiel und steht vor 
der Aufgabe, sich einen neuen Zugang zu dem Kunstwerk zu suchen, das ihm 
in seiner Fremdheit zugleich die historische Ferne voll zu Bewußtsein bringt. 
Daß die Ode Th£&ophiles durch Gides Auswahl eine völlige Umwandlung er- 
fuhr, die nur zum geringsten Teil auf die Kürzung des Umfangs zurückzu- 
führen ist, zeigt sich zunächst darin an, daß die Ode im ganzen jene per- 
spektivische Einheit vermissen läßt, die Gide — darin ‚klassischer‘ als der 
Dichter des preclassicisme — in seinem Stück sichtbar gemacht, genauer gesagt: 
durch seine Auswahl überhaupt erst in die Ode hineingebracht hat?®. Sehen 
wir zunächst einmal von den geschichtlichen Bedingungen ihrer Form ab und 
versuchen wir, das Eigentümliche ihrer Komposition von der Wirkung aus zu 
erfassen, die sie bei der Lektüre des Ganzen im Leser auslöst, so will es 
scheinen, als habe es der Dichter eigens darauf angelegt, die Kontinuität der 
Anschauung sowohl durch den immer neu überraschenden Wechsel der Stro- 
phensujets, als auch durch eine willkürliche Reihung der Bilder, Metaphern 
und Mythologeme ständig zu unterbrechen, ja zu vereiteln. Zwischen die Be- 
schreibung des Parks (i) und die Badeszene der Amouretten (v), die Gide 
gleichsam organisch in den damit gegebenen natürlichen Rahmen hineinge- 
stellt hatte, sind gleich drei Strophen eingeschaltet, mit denen wir uns vom 
Teich, dem einheitsstiftenden Schauplatz, immer weiter entfernen. Zwar führt 
die zweite Strophe das Thema der deux ruisseaux, die nun ihre Wasser mit 
denen des Teiches vermengen, noch kontinuierlich weiter. Doch schon in der 
nächsten Strophe wird der Rahmen dieses tableau gesprengt (iii): mit La, 
Melicertes, en un gazon sind wir unvermittelt aus der natürlichen Landschaft 
von Park und Teich in die zeitlose Gegenwart einer idyllisch-mythologischen 
Welt entrückt. Unvermittelt - denn für Melicertes fehlt (im Unterschied zu 
der von Gide bewahrten Diana) ein natürlicher Vergleichspol; der antike 
Meergott vertritt nicht etwas anderes, sondern ist - wie dann auch Strophe x 
bezeugt — selbst inmitten der Schwäne gegenwärtig. Zwar wird seine Präsenz 


sich zeigen, daß die Ergebnisse von G. R. Hocke - davon hätte eine eingehende 


Kritik auszugehen — zu einem guten Teil überhaupt erst durch ein solches moderni- 
sierendes Ausschnitt-Verfahren zustandegekommen sind, wobei das Ausschnitt- 
hafte auch schon darin bestehen kann, aus dem Gesamtwerk eines Dichters zwei 
besonders ‚manieristische‘ Gedichte auzuwählen, wie im Falle von Theophile de 
Viau das auf Seite 89 und 281 Zitierte. Für das Publikum Th£ophiles steht auch 


1 


die alogische Strophe: Ce ruisseau remonte en sa source / Un boeuf gravit sur un 


clocher ... (etc.) als ‚galimatias‘ in einem gewollten, stilgebundenen Kontrast zu 
der umgebenden Dichtung idyllischen, elegischen oder erhabenen Stils; davon 
ganz abzuschen und sich allein auf die ‚Aussage‘ von derart isolierten ‚Zeugnissen‘ 
zu stützen, um dann am Ende gar noch eine ‚Wesenskonstante‘ des problematischen 
Menschen darin zu finden (vgl. p. 302), kommt dem Trugschluß gleich, aus den 
isoliert betrachteten komischen Einlagen der geistlichen Spiele eine „ästhetische 
Erscheinungsform“ des mittelalterlichen Menschen abzuleiten. 

Daß dem sogenannten ‚Realismus‘ der Landschaftsshilderung Th£ophiles die ein- 
heitliche Perspektive, „ein charakteristishes Merkmal der modernen Literatur“, 
fehlt, hat schon Gerhard Hess an der Ode Le Matin gezeigt (Die Landschaft in 
Baudelaires ‚Fleurs du Mal‘, Heidelberg 1953, p. 12). 


Te 
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dann wieder durch son petit Empire (V. 27) auf den gegebenen Rahmen be- 
zogen, zugleich aber auch sein zeitloses Dasein durch den nun folgenden Aus- 
blick auf die mythologische Geschichte des Meeres vor Augen gestellt. Mit 
zwei verneinten Hypothesen (Si la vague ... jamais ... n’arrive, V. 25 ss.; 
La les oiseaux n’ont jamais veu ..., V. 31 ss.) bewerkstelligt der Dichter den 
Übergang in das durch die Verneinung doppelt Unwirkliche, um sodann ver- 
mittels eines unausgesprochenen und zugleich höchst unwahrscheinlichen Syl- 
logismus (Teich und Meer sind Gewässer, also könnten auch diesem kleinen 
Reich des Melicertes die Gefahren des Meeres drohen) der evozierten Idylle 
noch den Scylla-Mythus entgegenzusetzen. Damit haben wir uns von der 
ersten Vorstellung, die dieses alles auslöste, schon so weit entfernt, daß es 
einigen Nachdenkens bedarf, um zu erkennen, daß sich Vers 41: Zephyre en 
chasse les chaleurs mit en über La (V. 31) auf un gazon (V. 21) zurückbeziehen 
muß. 

Mit Vers 41 hatte Gide nach Beseitigung der mythologischen ‚Abschwei- 
fung‘ wieder eingesetzt. Das hatte zur Folge, daß in seiner Version die 
Schwäne nur beiläufig als bloßes Decorum der Szene erscheinen und dafür 
die Amouretten ganz in die Mitte des bildhaften Vorgangs rücken. Für 
Theophile hingegen sind die Schwäne ungleich wichtiger, denn daß sie in 
Strophe ii und iv das Bild des friedlichen Idylis bestimmen, steht im Zu- 
sammenhang mit dem späteren Erscheinen des einen, mythologischen Schwans 
(V. 85), mit dem die Zerstörung des Idylis bedeutet wird. Auch dieser so 
bedeutsame Zusammenhang wird dem Leser nicht auf irgendwelche Weise 
angekündigt, sondern durch die Inkohärenz der Bildfolge vielmehr verdeckt. 
Wo ein neues Strophensujet erscheint, wie die Amouretten in v nach den 
Schwänen in iii und :v, tritt dieses unvermittelt neben das alte??”. Ebenso 
schlägt das friedliche Idyll der badenden Amouretten ohne erkennbare Moti- 
vation in den Krieg mit den Nereiden um. On void la... (V. 55): die Einheit 
liegt - wie gerade diese überleitende Wendung deutlich macht — nicht in der 
Kontinuität eines zeithaften Vorgangs, sondern allein im Prinzip einer fort- 
gesetzten Metamorphose, die das Auge des Dichters an seinem an sich gleich- 
bleibenden dichterischen Gegenstand entdeckt und in einen fortgesetzten 
_ Wechsel seiner Erscheinung transponiert hat. Dieses ‚barocke‘ Verfahren er- 
reicht in den von Gide weggelassenen weiteren Strophen seinen Höhepunkt. 
Das impressionistische Schlußbild, mit dem Gides tableau endet, steht bei 
Theophile nicht für sich selbst. Er läßt den Meergott aus ihm auftauchen und 
führt wiederum gänzlich unvermittelt, zunächst als bloße Befürchtung, die 
Gestalt Phaetons in seine Teichidylle ein (viii). In der folgenden Strophe (ix) 
ist unversehens aus dem Unwirklichen dieser Vorstellung bildhafte Wirklich- 


27 Diese Inkohärenz wird durch den Wechsel in den Bezeichnungen des grammati- 
schen Subjekts noch erhöht. So ist es z. B. les oyseaux (V. 31) nicht gleich anzu- 
sehen, daß damit les Cygnes (V. 23) gemeint sind, auf die sich der vorangehende 
Satz (V. 25-30) nicht mehr bezog. Ebenso knüpft leur in V. 71 nicht, wie zu er- 
warten, an ses estoilles nuös (V. 70) an, sondern — den vorangehenden Satz 
wiederum überspringend - an ils (V. 62), also letztlich an mille Amours (V. 47). 
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keit geworden, wobei die Inkohärenz der Darstellung durch einen nicht an- 
gezeigten Subjektwechsel noch gesteigert wird. Denn Et ce pauvre amant 
langoureux (V. 81) bezieht sich nicht etwa, wie zu erwarten, auf ce jeune 
cocher (V. 79) zurück, sondern meint bereits Ce beau Cigne a qui Phaöton 
Laissa ce lamentable ton (V. 85-86). Hierzu wäre etwa folgende Motivations- 
kette denkbar: Dieu de l’eau - Gefährdung des Idylis - Phaetons Sturz ins 
Meer — Klage seines Freundes Cygnus — dessen Verwandlung in einen 
Schwan. Daß im Text selbst eine solche Motivation fehlt, zeigt an, wie wenig 
damit gewonnen ist, Th&ophiles Verfahren als bloße Assoziationsverkettung 
zu bezeichnen. Das Eigentümliche seines Verfahrens besteht gerade im Weg- 
lassen notwendiger oder natürlicher Assoziationsglieder. Dabei wirkt mit, daß 
er im Gegensatz zu der gesuchten Willkür seiner Bildfolge in den Strophen 
selbst die Bildeinheit streng bewahrt; die meisten Strophen haben ihre eigene 
Mitte und einen selbständigen Höhepunkt®$, sind oft nur durch eine paratak- 
tische Rückanknüpfung verbunden? und lassen nur selten ein weiterführendes 
Element erkennen. Auch wenn sich die beiden letzten Strophen unmittelbarer 
an die klagende Gebärde des Schwans anschließen, ist gleichwohl für einen 
überraschenden Wechsel gesorgt. Die Frage an Dieu Melicerte (x) läßt erst 
nach einiger Überlegung erkennen, daß sie sich auf die Amouretten beziehen 
muß und läuft mit dem Vers der vergeblichen faux plaisirs (98) in eine nicht 
zu erwartende Richtung (biographicum?) aus, die durch den Phaeton-Cygnus- 
Mythus nicht vorgegeben ist. In diesen Mythus mündet die Schlußstrophe _ 
wieder ein, doch auch dieses Mal mit einer überraschenden Abweichung von 
der vorangegangenen Situation, die nun in doppelter metaphorischer Ver- 
kehrung erscheint. Im Unterschied zu Ovids Cygnus (Met. II 379 s.): 


stagna petit patulosque lucus ignemque perosus 
quae colat, elegit contraria flumina flammis 


sucht hier der verlassene und zum Schwan verwandelte Freund vergeblich in 
den Wellen Kühlung. Bei Th&ophile wird der Gegensatz von Feuer und 
Wasser auf eine Bildebene gebracht und in einer preziösen Verkehrung gegen 
den Schwan gewendet: 


Et-fait venir contre son sein 
L’air, bruslant et les ondes, seches (103-104). 


Sodann erleidet der Schwan noch eine weitere, nicht vorgegebene Metamor- 
phose: sein furieux dessein färbt ihm nun das Gefieder schwarz, das zuvor 
seine soins amoureux weiß werden ließen (V. 83-84). Damit ergibt die Strophe 
xi bei Th£ophile einen nicht weniger wirkungsvollen Schluß als den von Gide 


® Die Bildeinheit der Strophen wird durch die ‚klassische‘ Symmetrie ihrer äußeren 
Form noch verstärkt. Durch das Reimschema (abab cc deed) ergibt sich eine auf- 
steigende Bewegung zu den beiden mittleren Versen (cc), die für sich als ein ab- 
teilender Höhepunkt hervortreten, zugleich aber auch als ‚pivot‘ wirken, weil sie 
regelmäßig mit den folgenden Versen eine syntaktische Einheit bilden, deren 


abfallende Bewegung durch den verzögerten Endreim wieder ihre eigene Span- 
nung erhält. 


® La, V. 21, 31; en, V. 61; et, V. 81. 
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gefundenen, doch einen Schluß, der nun die Bildfolge gerade im entgegen- 
i gesetzten Sinne aufhebt. Während Gide alles Figurative am Ende in die 
sinnenhaft-natürliche Erscheinung des bewegten Wasserspiegels aufgehen ließ, 
wird bei Theophile die natürliche Erscheinung der Dingwelt am Ende durch 
die beiden preziösen Pointen in die Unwirklichkeit einer überhöhten meta- 
phorischen Ebene überführt. Die erste Pointe läßt mit dem Oxymoron: les 
ondes seches (V. 104) schon fast nicht mehr daran denken, daß hier der Teich 
ein letztes Mal in einer abstrahierenden Verwandlung mit evoziert ist. Die 
zweite Pointe: luy rendent la peau toute noire (V. 107) führt das Thema des 
gestörten Idylls mit dem paradoxen Emblem für den Schwan zu seinem 
grotesken Höhepunkt, ohne daß uns der Dichter hier schon den äußeren 
| Grund der bedeutenden Katastrophe und der Schwanenklage enthüllt. 
Theophile hat das soeben aufgezeigte Verfahren, das dem allgemeinen 
ästhetischen Kanon seiner Epoche und im besonderen ihrer Vorstellung von 
der Gattung einer ode descriptive entspricht?°, an anderer Stelle seiner Mai- 
son de Silvie selbst am treffendsten charakterisiert. Er läßt dort die Nachti- 
gall von ihrem Preislied auf Silvie sagen: 


Si mes airs cent fois recitez 

Comme l’ambition me presse, 

Meslent tant de diversitez 

Aux chansons que je vous adresse, 

C’est que ma voix cherche des traits 

Pour un chacun de vos attraits. (IX 41-46) 


Das poetische Prinzip der diversite®!, das die Form der Darstellung Theo- 
philes bestimmt, entspricht nach der angeführten Stelle ganz dem Gegenstand 
der Poesie, dessen Substanz gleichermaßen in einer Vielheit von Zügen ge- 
sehen bzw. in eine solche Vielfalt von Aspekten aufgelöst wird. Jeder Aspekt 
des Gegenstandes (un chacun de vos attraits) erfordert die ihm gemäße Weise 
seiner Beschreibung (traits)3*; das Verfahren des Dichters besteht darin, jeden 


30 S. dazu J. Rousset, La litterature de l’äge baroque en France, Paris 1953, bes. 
p. 76: „On voit qu’il y a en France ä cette Epoque non seulement un goüt du 
composite et du changement, mais les Elements d’une esthetique du composite et 
du changement, paralltle, souvent m&lee ä des courants plus ‚classiques‘.“ Zur 
Auffassung der Ode vor 1660 s. D. Mornet, op. cit. p. 84 ss., sowie p. 13: „L’ode 
n’est, pendant tr&s longtemps, qu’un po&me Ecrit en strophes, sur des metres qui 
ne sont pas regulitrement des alexandrins et dont les sujets peuvent &tre in- 
diff&remment lyriques, narratifs, realistes, voire un simple ‚galimatias‘.“ 

31 Es wäre reizvoll, dieses Prinzip in seinem stilgeschichtlichen Wandel weiter zu 
verfoleen; zu La Fontaine, der das Spiel mit der diversit€ zu seiner Devise er- 
hob, s. in diesem Zusammenhang E. Loos, Die Gattung des Conte und das Publi- 
kum im 18. Jahrhundert, RF 1959, p. 120. 

32 In der X. Ode hat Theophile diese Vorstellung mit dem Buch-Topos variiert: 


Ces lieux si beaux et si divers 
Meritent chacun tous les vers 
Que je dois ä tout le volume. (V. 5-7) 


Chaque feuille, et chaque couleur 
Dont Nature a marqu& ces marbres 


16* 
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zu rühmenden Zug seines Gegenstandes (in unserem Fall: des Parkes mit 
Teich, Rasen und Schwänen) für sich auszuschmücken und metaphorisch oder 
mythologisch zu erhöhen. Durch diese Umsetzung entsteht eine diskontinuier- 
liche Bewegung: der Gegenstand selbst wird zum bloßen Anlaß, löst sich in die 
diversit& seiner Aspekte auf und erweckt den Eindruck einer unruhig be- 
wegten Bildfläche, deren ‚beau d&sordre‘ seine neue, nicht mehr substantielle 
Einheit in der fortgesetzten Verwandlung des Blickfeldes hat3®. Es ist darum 
nicht zutreffend, dem manieristischen Prinzip der diversit£ von vornherein 
jegliche Einheit abzusprechen; diese ist nur nicht in einer „composition logi- 
que“ oder perspektivisch strengen „unit€ de mouvement“ zu suchen — das 
wären ‚klassische‘ Bestimmungen -, sondern liegt in der Bewegung selbst, 
die alles Gegenständliche aperspektivisch in ‚schöne‘ (und darum nicht rein 
willkürliche) Unordnung auflöst und uns durch diese ‚Verfremdung‘ jetzt 
wieder in einem anderen Sinn ‚modern‘ erscheinen kann als der Gide’sche 
Ausschnitt. 

Wollte man in dieser scheinbar modernen ‚Verfremdung‘ des Gegenständ- 
lichen mit Hocke nun wieder ein anderes, konstantes Stilelement des Manieris- 
mus erblicken, so setzte dies voraus, daß Th&ophile mit seinem Verfahren in 
der Tat einen Effekt der Verblüffung durch gewollte Verdunkelung beab- 
sichtigte und daß auch sein Dichten „wenig mehr mit dem klassischen Mit- 
teilen zu tun hat“35. Damit stellt sich die Frage, ob die in unserer Ode aus der 
Manier des preziösen Stils entspringende Wirkung für Th&ophile perfek- 
tionierter Selbstzweck im Dienste eines reinen Art du Langage war®® oder 
aber selbst wieder einem höheren Zweck dienen sollte, durch den erst sie für 
den Dichter ihren letzten Sinn erhielt. Für den Leser unserer Zeit, dem der 
ursprüngliche Erwartungshorizont des Gedichtes ferngerückt und darum nicht 
mehr unmittelbar zugänglich ist, verkehrt das Verfahren der description 
poetique, wie es Th&ophile in seiner Ode angewendet hat??, die zugrunde- 


Merite tout un livre & part, 
Aussi bien que chaque regard 
Dont Silvie a touch ces arbres. (V. 16-20) 
® Mit ‚beau desordre‘ beziehen wir uns auf den bekannten Vers, in dem später; 
Boileau die Gattung der Ode definiert hat: Chez elle, un beau desordre est un’ 
effet de l’art (II 72). 
“ So R. Leb£gue in seinem Urteil über Theophiles Oden, in: La po&sie frangaise de 
1560 a 1630, Paris 1951, t. II, p. 112. 
®5 G. R. Hocke, Manierismus ..., a. a. O. p. 30; zur gewollten Verdunkelung vgl. 
p. 18 s., 26, 32. 
® So J. Tortel, Quelques constantes du lyrisme pr&classique, in: Le pr&classicisme 
frangais, Les Cahiers du Sud, Paris 1952, p. 126. 
®” Zu diesem Verfahren s. D. Mornet, op. cit. p. 13: „Le P. de Bussieres, dans ses 
Descriptions poetiques (1649), estime encore que la ‚description‘, m&me sous forme- 
d’ode, n’est pas soumise aux biens&ances et ‚n’a point de loi que la vigueur de la 
boutade‘.“ Diese zeitgenössische Auffassung schließt indes nicht aus, daß auch die 
scheinbare Willkür der ode descriptive ihre implizite Poetik haben kann, die sich 
wiederum nicht mit der rhetorischen Tradition der descriptio zu decken braucht 
(vgl. dazu H. Lausberg, Elemente der literarischen Rhetorik, München 1949, 
$ 73/76). Denn die von Th£ophile in seiner Ode @ Cloris angewendete oratorische 
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liegende Horazische Anweisung: ‚ut pictura poesis‘ scheinbar in ihr Gegen- 
teil. Der verselbständigte Zierrat der Metaphern und Personifikationen hebt mit 
dem Bildzusammenhang ineins den Gegenstand in seiner sinnenhaften Er- 
} scheinung auf, die Gides Ausschnitt gerade hervorgekehrt hatte. Es entsteht 
j der Eindruck einer „certaine indiff&rence ä ce que nous appelons aujourd’hui 
le contenu du po&me“3s, obschon hier im Unterschied zu Gides Ausschnitt 
gerade nicht an eine Beschreibung um ihrer selbst willen zu denken ist. Wie 
aber ist dann der Begriff einer description poetique zu verstehen, den dieser 
Eindruck als eine contradictio in adjecto erscheinen läßt? 

Dieser Widerspruch läßt sich leichter lösen, wenn man auf die verschiedenen 
Stellen zurückgeht, an denen sich Theophile auf dieses poetische Prinzip be- 
zieht. Das traditionsbedingte Bildfeld ‚Dichter = Maler‘ ist in der Maison de 
Silvie reich vertreten3®. Th&ophile nennt gleich eingangs sein Gedicht une 
peinture (1 2), spricht später von seiner entreprise du tableau (VI 85) oder 
vom pinceau d’un faiseur de rimes (VIII 47) und verwendet bezeichnender- 
weise den Begriff auch da, wo ihm in der Kerkersituation die Erinnerung an 
Chantilly wieder vor Augen steht: Mes sens en ont tout le tableau (VIII 105). 
Daß dabei mit ‚peindre‘ nicht einfach eine bloße Abbildung, sondern ein 
Rühmen und Preisen des Gegenstandes (Et si j’ay bien loue les eaux, Les 
ombres, les fleurs, les oiseaux ..., X 115-116) gemeint ist, liegt gleich in den 
Eingangsversen in dem Bild der ‚goldenen Griffel‘ mit beschlossen: 


Pour laisser avant que mourir 

Les traits vivans d’une peinture 

Qui ne puisse jamais perir 

Qu’en la perte de la Nature, 

Je passe des crayons dorez 

Sur les lieux les plus reverez. (I 1-6) 


Die hier geschlagene Verbindung vom Dichter zu La Nature hat für Theo- 
phile eine weiterführende Bedeutung. Denn dem Motiv ‚Dichter = Maler‘ 
läuft in der Maison de Silvie ein zweites Motiv parallel: auch die Natur ver- 
mag zu malen. Wie sich die Sonnenstrahlen inmitten unbestimmter Schatten 
in den Wassern der Quelle ‚abbilden‘ und wie der Zweig seine peinture in 
- ihren Spiegel ‚einprägt‘ und wieder verwischt (efface et marque, VI 110), so 
kann dort für den Dichter auch das Bild Silvies aufgenommen und für immer 


bewahrt werden: 
Je sgay que ces miroirs flotants 
Oü l’objet change tant de place, 


Gliederung (propositio, demonstratio, conclusio) liegt im Falle der Ode III nicht 
vor, vgl. D. Mornet, Histoire de la clarte frangaise, Paris 1929, p. 173. 

3 J. Tortel, a. a. O. p. 148. En 

3% Den Begriff ‚Bildfeld‘, der eine „überindividuelle Bildwelt als objektiven, ma- 
terialen Metaphernbesitz einer Gemeinschaft“ voraussetzt, hat H. Weinrich in 
einer Untersuchung über Münze und Wort eingeführt und methodisch begründet 
(in: Romanica, Festschrift für G. Rohlfs, Halle 1958, p. 508-521). Die im fol- 
genden besprochenen Stellen sind z. T. auch in der Hinsicht aufschlußreich, daß 
sie eine preziöse Überbietung der von Weinrich aufgezeigten Tradition (Prägung 

R wird paradoxerweise auf ein flüssiges Element bezogen) bringen. 
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Pour elle devenus constans 

Auront une fidele glace, 

Et sous un ornement si beau 

La surface mesme de l’eau, 

Nonobstant sa delicatesse, 

Gardera seurement encrez 

Et mes characteres sacrez 

Et les attraits de la Princesse. (I 101-110) 


Diese besonders kunstvolle, preziös-galante Sinnfigur enthält eine doppelte 
‚concordia discors‘: das flüssige, immer bewegliche Element erscheint als be- 
wahrender, fester Spiegel, in den sich die ‚heiligen Schriftzeichen‘ des Dichters 
ebenso eingraben lassen wie die lebendigen Züge der besungenen Silvie®®, 
Die beiden Themen: Bild des Dichters und Abbild der Natur rücken zusam- 
men, verquicken sich metaphorisch und bringen so eine geheime Analogie 
zum Vorschein. Damit haben wir die Erklärung für die eingangs ausge- 
sprochene Überzeugung des Dichters, daß seine peinture nur ineins mit dem 
Ende der ganzen Natur vergehen könne (vgl. I 1-6). Diese Gleichordnung 
wird an anderer Stelle in einer Weise relativiert, die der Natur wieder den 
ihr gebührenden höheren Rang einräumt*!: Silvies Ruhm bedarf an sich gar 
nicht seines Dichtens, der Himmel selbst hat Sorge getragen de la peindre par 
tout le monde (1 114). Ihre Augen sind in der Sonne, ihre Reize in Aurora 
‚gemalt‘ (I 115 ss.), der winterliche Schnee wetteifert mit der Weiße ihres 
Teints (II 97-100) und die Elemente lassen vor ihrem Angesicht von ihrem 
ewigen Streit ab (II 25-30). Daß es sich hierbei nicht einfach um ein Wort- 
spiel preziöser Galanterie handelt, wird an einer weiteren Stelle deutlich, 
die den latenten Platonismus ausdrücklich macht, der bei The&ophile der 
Analogie von Dichtung und Malerei zugrunde liegt: 


Le Ciel nous donne la beaute 

Pour une marque de sa grace, 

C'est par oü sa divinite 

Marque tousjours un peu sa trace. (IV 41-44) 


Dieser Platonismus wird von Th&ophile am Ende der immer sichtbarer wer- 
denden Stufenfolge schließlich noch im christlichen Sinne überhöht. Während 
in der VII. Ode bei der Schilderung des cabinet de verdure noch Natura u 
der auf Alanus zurückweisenden Tradition gemäß - als die von Gott autori- 


“ „Sinnfiguren sind, elementar gesehen, Metaphern von Begriffen bzw. Ideen. Was 


heißt das? Die Metapher wird als eine überraschende concordia discors von Bil- 
dern empfunden. Das Concetto bietet eine überraschende concordia discors von 
Ideen. In beiden Fällen wird also Extremes vereint“, (Hocke, a. a. O. p. 152). - 
Die zitierte Strophe bestätigt eine Unterscheidung, die J. Rousset zwischen ba- 
rockem und preziösem Stil getroffen hat: „L’eau d’un po&te baroque est l’image 
des me&tamorphoses, du flux et du reflux, du monde en mouvement; l’eau d’un 
poete pr&cieux est du cristal ou de l’argent potable. (...) Quand le Baroque 
s’immobilise et se g&ometrise, il tend au Pr&cieux“ (a. a. O. p. 242). Daß die 

zitierte Stelle für Th&ophile typisch ist, ließe sich am Bild des Wasserspiegels, das 
die Maison de Silvie leitmotivartig durchzieht, vielfach belegen. 

“1 Vgl. zum Folgenden noch I 65-70, IX 68 ss. 
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sierte letzte Instanz pour nourrir le monde erscheint“2, gipfelt die X. Ode in 
einem letzten und höchsten Bild der peinture, das Christus den absoluten 
Rang, die Macht über Anfang und Ende aller Dinge, zuweist#: 

Il fait au corps de l’Univers 

Et le sexe et l’aage divers; 

Devant luy c’est une peinture 

Que le Ciel et chaque Element, 


Il peut d’un trait d’oeil seulement 
Effacer toute la Nature. (X 85-90) 


Für unsere Fragestellung entscheidend ist nun aber, daß dieser christlich 
überhöhte Platonismus nicht allein The&ophiles Begriff des Schönen bestimmt 
(Tous les objects les mieux formez Doivent Etre les mieux aymez, IV 45-46), 
sondern auch seinem Verfahren der description poetique den tieferen Sinn 
verleiht. Der moderne Leser wird der Intention des Textes erst dann gerecht, 
wenn er erkennt, daß die Verfremdung des Gegenstandes durch die Manier 
des preziösen Stils für Th&ophile nicht ein Letztes bleibt. Die preziöse Manier 
seiner peinture, die auf den ersten Blick dahin führte, die poetische Beschrei- 
bung von ihrem Gegenstand abzurücken, so daß sich die natürliche Land- 
schaft für den modernen Leser in dem befremdenden Aspekt der diversite 
aufzulösen begann, vollzieht für Th&ophile und sein zeitgenössisches Publikum 
zugleich eine Umwandlung des Singularen, nur faktisch Wirklichen in die 
allgemeine Wahrheit einer zeitlosen, geistigen Realität. Der Park von Chan- 
tilly in seiner einmaligen, historischen Gestalt, wie auch die einmalige Situ- 
ation des verfolgten ‚poete maudit‘ wird durch die crayons dores des Dichters 
in den imaginären Raum einer idyllisch-mythologischen Landschaft zurück- 
übersetzt; die peinture des Dichters öffnet gleichsam nur hinter der kontin- 
genten Welt, die sein Leben umschließt, einen Blick auf den immer schon 
vertrauten, weil immer gleichbleibenden Horizont einer anderen, höheren 
Welt. Die manieristischen Elemente seines Stils sind nurmehr die Vokabeln, 
mit deren Hilfe sich die Übersetzung vollzieht. Theophiles ‚Verfremdung‘ des 
Gegenständlichen unterscheidet sich von dem scheinbar gleichen Verfahren 
moderner („neomanieristischer“) Dichter eben darin, daß sie sich im Blick auf 
diese höhere, geistige Realität wieder auflösen läßt — daß sie nur Medium 
einer Übersetzung, nur Durchgangsstufe ist und noch nicht in sich verharren- 
der, bizarr-schöner Reflex einer subjektiven poetischen Erfahrung, die nur 
noch auf ihre eigene Welt verweist. 

Damit ist das Urteil zu revidieren, zu dem J. Tortel in dem Band der 
Cahiers du Sud gelangte, welcher für eine neue Würdigung der Epoche Theo- 


4 VII 11-20; vgl. dazu V. 21-30, bes. 25-27: 
Elle donne le mouvement 
Et le siege & chaque element, 
Et selon que Dieu l’authorise. 

43 Dem entspricht bereits in der I. Ode die für Th&ophiles Devise: Il faut Ecrire a 
la moderne charakteristische Ablehnung Apollos und der Musen, statt derer der 
Dichter durch die höhere Macht des christlichen Gottes inspiriert werden will. Vgl. 
dazu J. Tortel, a. a. O. p. 150. 
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philes mit bahnbrechend war: „Le r&alisme foncier de la po&sie pr&classique 


et non & l’inverse“.*“4 Daß die Bewegung der Poesie von der sinnenhaften 
Wirklichkeit ausgeht, schließt nicht aus, daß sie in eine vorgegebene, über- 
sinnliche Welt zurückführen und damit am Ende wieder der mittelalterlichen 
Bedeutung von ‚Realismus‘ entsprechen kann. Die ausführliche Monographie, 
die G. Macon:der Geschichte Chantillys gewidmet hat#®, ermöglicht es, hier für 
die Maison de Silvie sogar einmal bis ins einzelne nachzuprüfen, daß die Dar- 
stellung Theophiles zwar im ganzen von einer nicht-fiktiven Szenerie aus- 
ging, diese aber in so hohem Maße in die zeitlose Landschaft einer Idylle um- 
stilisierte, daß kaum ein besonderer Zug der historischen Gestalt Chantillys 
sichtbar blieb. Dafür sind besonders die Hirsche und Schwäne ein instruktives 
Beispiel. Sie werden in einer Beschreibung vom Jahre 1602 als ein besonderer 
Ruhmestitel des von Heinrich IV. vor anderen geliebten Parkes erwähnt: „Tout 
l’enchante & Chantilly, les grosses carpes, les cygnes des &tangs, la biche et 
la daine apprivoisiees qui vagabondent dans le parc et amenent leurs faons 
au chäteau, m&me les paons et les dindons qui se dispersent dans le jour et 
rentrent le soir a Bucamp“.#% Mit den Hirschen hatte es in Chantilly eine be- 
sondere Bewandtnis. Schon seit dem Anfang des XV. Jahrhunderts bestand 
dort eine „Galery des Chefs, ol Martin de Meilles avait peint des cerfs au 
naturel (et qui) &tait orn&e des plus belles tötes de cerfs qu’on avait pu trou- 
ver“.47 Sie muß zur Zeit Th&ophiles noch bestanden haben, denn 1603 wird 
erwähnt, daß die Trophäen restauriert werden mußten“. Im März 1607 ver- 
brachte der König zehn Tage in Chantilly und jagte während dieser Zeit 
nicht weniger als neun Hirsche‘. Bald darauf berichtet ein Chronist, er habe 
ım Park einen Hirsch von ganz weißer Farbe gesehen, den später nach seinem 
Tod der Mar£chal de Montmorency konservieren ließ und in seiner Samm- 
lung als eine Kuriosität aufbewahrte5°. Demnach ist also selbst das Thema 
der ‚weißen Hirsche‘ in Th£&ophiles II. Ode höchstwahrscheinlich nicht fiktiven 
Ursprungs! Gleichwohl liegt zwischen den Hirschen in Th&ophiles Ode und 
den Hirschen im Park die ganze Kluft des Imaginären, die alle Entsprechung 
zwischen Poesie und Wirklichkeit wieder zunichte macht. Denn die weißen 
Hirsche werden vom Dichter der Maison de Silvie nach ovidianischem Vor- 
bild als Tritonen eingeführt, die -— wie Akteon, als er die badende Diana 
überraschte — beim Anblick Silvies eine Metamorphose erleiden und dafür 
zum Trost das Vorrecht erhalten, Silvies Farbe zu tragen: 


La Princesse qui les charma 
Alors qu’elle les transforma 
Les fit estre blancs comme neige, 


“'4:870.p: 138; 

#5 Chantilly et le Musee Cond£&, Paris 1910. S. dazu die Zusammenfassung der Her- 
ausgeberin in ihrer Notice zu der Maison de Silvie (p. 134 der benutzten Edition). 

“ nn Memoiren von Lord Herbert of Cherbury zitiert von G. Macon, a.a.O. 
p- 58. 

47 G. Macon, op. cit. p. 36. 

4 ibid. p. 59. 4 ibid. p. 60. 50 jbid. p. 71. 


doit &tre souligne. Le mouvement du langage va de la r£alit€ jusqu’au reve, 


et > 
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Et pour consoler leur douleur 
Ils receurent le privilege 
De porter tousjours sa couleur. (II 75-80) 


Die mythologische Beschreibung hat das besondere Ereignis (seltsames Auf- 
treten eines weißen Hirsches), das sie (vermutlich) poetisch ausdeutet, so völlig 
überlagert, daß der reale Anlaß der Inspiration allenfalls noch für wenige 
Eingeweihte erratbar war, sich aber dem weiteren Leserkreis Th£ophiles ent- 
ziehen mußte. Die vorgängige mythologische Welt, in die Th£ophile das fak- 
tische Ereignis zurückversetzt, hat für ihn und seine zeitgenössischen Leser 
höhere poetische Geltung als die bestehende Wirklichkeit, von der seine 
description poetique ihren Ausgang nahm!. Diese kann sich ebenso gut auf 
ein schon Dargestelltes beziehen, d. h. als ‚po&sie-peinture‘ unmittelbar mit 
der bildenden Kunst wetteifern. Denn die den ganzen Zyklus durchziehen- 
den ovidianischen Motive dürften wohl nicht unmittelbar auf den Text der 
Metamorphosen, sondern vielmehr auf ihre Abbildung auf Tapisserien zu- 
rückgehen, deretwegen Chantilly besondere Berühmtheit erlangte52. Das 
mythologische Personal der III. Ode: Melicertes, Scylla, Diana, Phaeton, 
Cygnus war also für Th&ophile nicht nur eine humanistische Bildungsremi- 
niszenz, sondern bildhafte Anschauung und als solche nicht weniger ‚real‘ und 
gegenwärtig als die ihn umgebende Landschaft. 

Damit ist nun auch der Erwartungshorizont näher bestimmt, in den The&o- 
phile seine Maison de Silvie gestellt hat. Sein poetisches Verfahren: 


Je ne veux point unir le fil de mon subject: 
Diversement je laisse et reprens mon object?®, 


das den Leser des XX. Jahrhunderts wie ein moderner Effekt der ‚Verfrem- 
dung‘ anmutet, führt den Leser des XVII. Jahrhunderts, bei dem The£ophile 
Vertrautheit mit seiner mythologisch-allegorischen Bildwelt voraussetzt, durch 
die Auflösung des Gegenstandes hindurch in den vertrauten Horizont einer 
anderen, höheren Wirklichkeit zurück, die der alltäglichen Welt erst ihren 
Sinn verleiht. Das gilt in gleichem Maße auch für die persönliche Situation 
des strafrechtlich verfolgten Dichters, der ja mit der Maison de Silvie die 


51 Das ist die notwendige Kehrseite zu dem einseitigen Urteil J. Tortels: „(la lyri- 
que preclassique) ne fait jamais du r&ve la vie. La vraie vie n'est pas la vie 
revee, c’est le r&ve qui est, lui aussi, une realite. Les choses existent. Le monde 
est habit@€ par des hommes. Les champs sont pour £tre r&coltes. La femme, pour 
etre possed&e amoureusement...“ (a. a. O. p. 139). 

Von J. Streicher in ihrer Notice (a. a. O. p. 1385) lediglich erwähnt. Zu den Tapis- 
serien in Chantilly vgl. ferner G. Macon, op. cit. p. 38, 58; ders. zitiert p. 35, daß 
im Jahre 1530 „trois de votre tapisserie du Microcosme“ fertiggestellt wurden. 
Es bliebe zu untersuchen, ob Theophiles Maison de Silvie sich vielleicht auch auf 
diese Orbis pictus Tapisserie bezog. - Auf Abbildungen von Ovids Metamor- 
phosen könnten sich in der Maison de Silvie beziehen: Orpheus (I 78-80), Diana 
und Aktaion (II 51-57), Melicertes (III 21-24, 92-94; VI 131-134), Scylla (III 
35-40), Phaeton und Cygnus (III 85 ss.), Morpheus (V 71), Aurora (VI 36-40; 
VII 47-54; IX 1-10), Narzissus (VI 45-64), Philomela (VII). 

53 Zitiert von A. Adam, Theophile de Viau...., a. a. O. p. 234; zur poetischen Theorie 

Th£ophiles vgl. dort weiter bis p. 235. 
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Zufluchtsstätte besang, die er bei seinem Gönner Montmorency gefunden 
hatte. Gewiß besitzen wir Strophen, die der persönlichen Not des Eingeker- 
kerten unmittelbaren Ausdruck verleihen, am stärksten wohl in der VIII. 
Ode, wo Theophile aus seiner noire tour (V.101) das Bild Chantillys evo- 
ziert55. Doch gerade die Strophen dieser Evokation sind im Eingang und. 
Ausgang der Ode von Versen umrahmt, in denen Th£ophile sein Schicksal 
schon in der für den Dichter traditionellen Figur der Nachtigall vorgezeichnet 
sieht. Der Philomela-Mythus rechtfertigt, daß nun auch er sur les caprices 
du destin (V.19) zu singen beginnt: die subjektive Erfahrung des Dichters 
erscheint vor demselben Hintergrund wie die poetisch verwandelte Ding- 
welt. Diese Überformung des lyrischen Subjekts, das den Sinn seiner poetischen 
Erfahrung immer noch im Rückbezug auf eine fraglos vorausgesetzte geistige 
Realität sucht und findet, zeigt sich sowohl in der diversite seiner wechseln- 
den und vertauschbaren Identifikationen (Phaeton, Damon, Philomela)5®, als 
auch darin an, daß das Ich des Dichters in so verwandelter Gestalt selbst mit 
in die idyllisch-mythologische Landschaft als ein Element unter anderen 
eingeordnet ist. Das führt uns zum Thema des Schwans in der III. Ode zu- 
rück. 

Wie die Hirsche hat Th&ophile auch die gleichfalls im Park von Chantilly 
befindlichen Schwäne in eine mythologische Beziehung gebracht, die im Aus- 
schnitt Gides nicht mehr sichtbar blieb. Dabei hätte man erwarten können, 
daß Theophile an eine Tradition der Pl&iade anknüpfte, in der - wie R. J. 
Clements zeigte — das klassische Motiv des ‚cygnus musicus‘ zu den verbreite- 
sten Bildern für den Dichter oder für die ‚douceur‘ seiner Poesie gehörte 
und die neue Schule sich als les nouveaux cygnes, qui ores par la France vont 
chantant bezeichnete, um damit anzudeuten, daß man sich als unmittelbare 


54 Z.B. in der Lettre de Theophile a son frere, p. 185-197 der benutzten Ausgabe. 
55 Vgl. VIII 96-100 (und die auf diese Verse folgende Evokation): 


Je ne sgay quelle molle erreur 

Parmy tous ces objects funebres 

Me tire tousjours au plaisir, 

Et mon oeil qui suit mon desir 

Void Chantilly dans ces tenebres. ® 


56 Die Vertauschbarkeit dieser Identifikationen tritt besonders in der vorletzten 
Strophe der IV. Ode (V. 91-100) hervor, an der A. Adam in Verkennung dieses 
Prinzips zu Unrecht Anstoß nahm („Si quelqu’un comprend quelque chose ä ce 
galimatias, qu’il le dise, a. a. O. p. 358 Anm. 6). Wie schon im Eingang dieser 
Ode unvermittelt Phaeton durch Pour avoir aym& ce gargon (V. 21) aufgenommen 
wird (hier spricht der Dichter von sich selbst in der dritten Person) und dann 
gleich in derselben Strophe der Dichter plötzlich wieder in der ersten Person von 
sich spricht (Mon coeur n’a point passe ma rime, V. 30), die er im folgenden bei- 
behält (cf. V. 63, 80, 84, 88), tritt am Ende der Ode wieder unvermittelt der um- 
gekehrte Wechsel vom Dichter (V. 91, 97) zu Damon (V. 100) ein, d. h. vom 
biographischen Ich, das seine Freundschaft mit Des Barreaux rechtfertigte, zu 
seiner mythologischen Personifikation, die seiner Rolle in dem von Thyrsis (Des 
Barreaux) erzählten Traum in der V. Ode entspricht. Solche mythologischen Um- 
setzungen sind für Th&ophile so selbstverständlich, daß er sich nie die Mühe 
nimmt, sie zu motivieren. 
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Nachfahren der antiken und frühen italienischen Autoren betrachte5?,. Doch 
von der berühmten Quellenstelle in Platons Phaidon5s und den weiteren Vor- 
stellungen, welche die Pleiade in diesem Zusammenhang aus antiker Tradi- 
tion entnommen und weitergebildet hat (daß der Schwan dem Apollo heilig 
ist, mit der Nachtigall die süßeste Stimme hat und daß ihm eine prophetische 
Gabe eigen ist), findet sich bei Th&ophile kaum eine Spur. Er hat statt dessen 
auf den ovidianischen Cygnus zurückgegriffen, damit seiner Freundschaft 
mit Thyrsis (Des Barreaux) ein Denkmal errichtet und sich selbst in der 
Rolle des Dichters mit Phaeton gleichgesetzt. Doch diesen Schlüssel für die 
Deutung bringt erst die folgende Ode (IV), und auch dort ist die biogra- 
phische Beziehung erst noch zu erraten. Für unseren Zusammenhang wichtig 
ist dabei, daß das Mythologem (Phaetons Sturz ins Meer und die darauf be- 
zogene Schwanenklage) das wirkliche Ereignis — die sodann in der V. Ode 
in Form eines prophetischen Traums dargestellte Verurteilung Th£ophiles®1 
— vorwegnimmt: die subjektive Erfahrung des Dichters wird dem objektiven 
Sinn des mythologisch erhöhten Geschicks nachgeordnet. Hier ist die poeti- 
sche Leistung The&ophiles vor allem auch darin zu sehen, daß er zwei konven- 
tionelle Bildfelder, den ‚locus amoenus‘ mit der Schwanenidylle und den 
Phaetonmythus mit der Schwanenklage, in einer neuartigen und kühnen 
Weise gegeneinandergestellt hat, die zugleich sein Verhältnis als ‚poete 
moderne‘ zu den Dichtern der Ple&iade und ihrer platonisch-christlichen Auf- 
fassung der Poesie charakterisiert®., 

Als Parallele und typisches Gegenbild eines Renaissance-Dichters zu The&o- 
philes Gestaltung des Schwanenmotivs kann uns hier eine Strophe aus dem 
CXV. Sonett von L’Olive dienen, mit der Du Bellay die Dichtkunst Ronsards 
gefeiert hat: 

Quel cigne encor’ des cignes le plus beau 

Te preta l’aele? et quel vent jusqu‘aux cieulx 
Te balanga le vol audacieux, 

Sans que la mer te fust large tombeau?®® 


57 So Du Bellay, zitiert von R. J. Clements, Critical Theory and Practice of the 
Pleiade, Cambridge, Harvard Univ. Press 1942 (Harvard Studies in Romance 
Languages XVIII), p. xvi; vgl. p. 158. 

58 s. auf der folgenden Seite. 

59 Thyrsis (Des Barreaux) ist zwar auch die Gabe der Prophetie eigen (vgl. IV 
91-94), doch wird diese hier nicht mehr ausdrücklich mit dem Cygnus-Thema in 
Zusammenhang gebracht. Die Verse: Et de qui les soins amoureux Ont fait ainsi 
blancir la plume (III 83-84) erinnern entfernt an Du Bellays Gedicht Aux Dames 
Angevines, in dem sich der frauenverehrende Dichter mit einem Schwan vergleicht, 
dessen Gefieder weiß zu werden beginnt wie das der Vögel Apollos (zitiert von 
Clements, a. a. O. p. 162). 

60 Hier haben wir ein weiteres Anzeichen für die Vermutung, daß die Abbildung 
der Metamorphosen auf den Tapisserien in Chantilly eine Hauptquelle seiner 
Inspiration sein dürften. ö 

s1 Zum Prozeß Th£ophiles s. in diesem Zusammenhang A. Adam, op. cit. p. 356 ss. 

#2 Zu dem Bruch mit der Tradition der Renaissance-Lyrik vgl. J. Tortel, a. a. O. 
p- 150. 

63 Zitiert von Clements, a. a. O. p. 159. 
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Vorauszusetzen ist auch für diese Strophe ein zentrales Motiv der Renais- 
sance-Lyrik, das unlängst L. Spitzer in einer vergleichenden Deutung des 
CXIU. Sonetts von L’ Olive untersucht hat, die platonisch-christliche Vor- 
stellung „of the yearning of the soul, exiled on this opaque earth from the 


splendor of Heaven, from the source of light whence it came - this subject _ 


matter, highly poetic in itself because of its suggestion of a different world 
different from and more beautiful than our own“.%4 Wie später The&ophile 
verknüpft Du Bellay in dieser Strophe das Schwanenmotiv mit dem (auf 
Phaeton oder Icarus anspielenden)® Bild vom Grab des Meeres, doch hier im 
entgegengesetzten Sinn: der Dichter-Schwan, den seine Schwingen (d. h. die 
Schwingen der Poesie) über die profane Welt emportragen und seiner wahren 
Heimat näher bringen, bleibt von der nur in der Negation vorgestellten 
Gefahr unberührt. Der Gedanke des Todes, mit dem sich der Dichter im 
vorangegangenen Sonett CXIII versöhnt hatte®, geht über in die Idee 
der Unsterblichkeit, die sich der Dichter gewinnen kann, wenn er von 
seiner Liebe singt, in der die Idee der Geliebten und die Idee der Voll- 
kommenheit zusammenfallen®”. Dem entspricht, daß Du Bellay wie die mei- 
sten Dichter der Pleiade Platons Deutung des Schwanengesangs folgt: ‚sie 
singen nicht aus Traurigkeit über ihren Tod, sondern weil sie sich freuen, 
daß sie zu dem Gotte gehen sollen, dessen Diener sie sind‘. Theophiles III. 
Ode hingegen entspricht der von Plato abgelehnten, in antiker Tradition 
noch bei Polybius bezeugten Deutung als Schwanenklage: „the plaintive 
plea of someone whose life or purpose is frustrated“.6® Bei ihm fehlt die 
(durch Phaeton an sich ebenso nahegelegte) Aufwärtsbewegung, seine 
Darstellung setzt sogleich mit dem jähen Absturz ein, der das Schwanen- und 
Amourettenidyli zerstört und die vergebliche, durch keinen versöhnlichen 
Gedanken gemilderte Klage des vereinsamten Schwans auslöst, in der seine 
Ode bis zum Ende in einer zum Furor gesteigerten Melancholie verharrt?®, 
So verfährt Th£ophile, insofern er in seiner description poetique den Park 
von Chantilly in die vorgegebene, platonische Welt des Schönen zurückver- 
setzt, einerseits zwar nicht weniger ‚klassisch‘ als ein Renaissance-Dich- 
ter. Andererseits kündigt sich in der sodann dargestellten Zerstörung des 
zeitlosen IdylIs, in die er die Katastrophe seines persönlichen Schicksals über- 
höhte, aber auch schon die Erwartung eines jederzeit möglichen Endes der 
Natur (la perte de la Nature, I 4) an, die in seinem Werk auch anderweitig 


% "The poetic treatment of a Platonic-Christian theme, jetzt in: Romanische Litera- 
turstudien 1936-1956, Tübingen 1959, p. 130. 

® Zu Icarus als mythologischem Gegenbild zu dem platonischen Gleichnis von den 
Schwingen der Seele (Phaedon) s. L. Spitzer, ibid. p. 144, Anm. 1. 

% Nach Spitzer, ibid. p. 134 s. # Vgl. Spitzer, ibid. p. 141. 

68 Phaidon 84e/85 ab. 

® Zitiert nach Clements, a. a. O. p. 152. 

?° Auch die Verwandlung des weißen Gefieders in ein alles durchdringendes Schwarz 
(letzte Strophe der III. Ode) dürfte wahrscheinlich auf die schwarze Galle (‚bilis 


innaturalis‘ oder ‚atra‘), das Element des melancholischen Temperaments, zurüc- 
weisen. 
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bezeugt ist”1, — jenes antiker Vorstellung fremde Bewußtsein der Endlichkeit 
des Dasein, das den Platonismus einer anderen, unvergänglichen, dem Dich- 
ter unmittelbar zugänglichen Welt des Schönen und damit letztlich auch das 
klassische Prinzip der ‚imitatio naturae‘ in Frage stellen muß. 


Die moderne Version Baudelaires setzt, wie später dann auch Mallarme&s 
Schwanensonett, bezeichnenderweise die von Th&ophile aufgenommene Deu- 
tung des Schwanenmythos als Motiv der Melancholie fort und bringt dabei 
die für die Ausbildung einer modernen Poetik entscheidende Abwendung vom 
platonischen Begriff des Schönen thematisch mit zur Darstellung. Diese Ab- 
wendung läßt sich einleitend wohl nicht besser verdeutlichen als durch eine 
Bemerkung Diderots (im Enzyklopädie-Artikel Le Beau, 1752), die bei seiner 
Kritik an Hutchesons Lehre von einem ‚sens interne du beau‘ fällt: Remar- 
quez en passant qu’un Etre bien malheureux, ce serait celui qui aurait le sens 
interne du beau, et qui ne reconnaitrait jamais le beau que dans les objets 
qui lui seraient nuisibles; la Providence y a bourvu par rapport d nous; et 
une chose vraiment belle est assez ordinairement une chose bonne'?. Aus 
diesem Satz spricht bei Diderot noch die fraglose Überzeugung von einer vor- 
bestimmten, platonischen Einheit des Schönen und Guten, bzw. von der 
Gleichordnung ästhetischer Erfahrung und moralischer Wirkung. Für uns hin- 
gegen nimmt Diderots Bemerkung hundert Jahre vor Baudelaire mit der nur 
erst vorgestellten, aber noch nicht für realisierbar gehaltenen Möglichkeit be- 
reits die Gegenposition des modernen Dichters vorweg, (qui ne congoit) gueres 
un type de Beaute ou il n’y ait du Malheur, und rückt damit den (antiplatoni- 
schen) Sinn des Titels seiner Fleurs du Mal und seine neue Bestimmung des 
Schönen, qui comporte une idee de Melancolie”® in das Licht ihrer ganzen 
historischen Bedeutung. Baudelaires Abkehr von der fameuse doctrine de 
Vindissolubilite du Beau, du Vrai et du Bien soll indes auch hier nicht primär 
geistesgeschichtlich (etwa in der von ihm eingeleiteten Auseinandersetzung 
mit den ‚Häresien‘ der traditionellen Poetik) verfolgt”*, sondern vornehmlich 


71 Nach J. Tortel, a. a. O. p. 157: „Cependant - et Th£ophile rejoint ici ses contem- 
porains - la dislocation de l’univers, seul terme & la volont€ de vivre, tous y 
pensent, tous la pr&voient et s’y pr&parent, comme ils s’attendent et se pr&parent 
ä mourir“, sowie die p. 360-369 aufgenommenen Textbeispiele zu ‚L’attente du 
verdict‘. 

72 Oeuvres esthetiques, ed. P. Verniere, Paris 1959, p. 402. 

73 Vgl. Fusees XVI, Oeuvres completes, Ed. de la Pleiade, Paris 1951, p. 1188. 

74 Die zitierte Stelle findet sich in dem Essai über Theophile Gautier und ist gegen 
die bekannte Schrift Victor Cousins: Du vrai, du beau et du bien (1818, unter 
diesem Titel neu aufgelegt 1836) gerichtet, vgl. Ed. de la Pl£iade, a. a. O. p. 1021. 
Für die weitere Auseinandersetzung mit dem Platonismus sei hier vor allem auf 
die Notes nouvelles sur Edgar Poe, auf den Salon de 1859 und auf Le peintre de 
la vie moderne verwiesen. Wir führen hier nur noch eine Stelle an, die den 
Bruch mit der Poetik Diderots deutlich macht: La plupart des erreurs relatives 
au beau naissent de la fausse conception du XVlIlle siecle relative dä la morale. 
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an dem Strukturwandel aufgezeigt werden, der in seiner modernen Gestal- 
tung des Schwanenmotivs greifbar wird. Baudelaires Gedicht Le Cygne (1859) 
ist auch aus dem Grunde für eine vergleichende Betrachtung lehrreich, weil 
es zur Gruppe der Tableaux parisiens gehört, welche — wie aus diesem Un- 
tertitel erhellt - die an Th&ophiles Ode verdeutlichte Tradition der ‚po&sie 
peinture‘ scheinbar weiterführen. Scheinbar, denn schon seit dem Salon de 
1846 hat sich Baudelaire, wie G. Hess zeigte, mehr und mehr von der male- 
rischen Dinglichkeit des parnassischen Stils befreit und die Grenzen über- 
schritten, die der ‚pictura poesis‘ am Ende einer langen Tradition eigen 
waren?5. Und im Salon de 1846, der sein Programm einer unrealistischen 
bildenden Kunst enthält, findet sich denn auch zum ersten Mal der neue Be- 
griff für sein modernes Kunstverfahren, „in dem die fonction sterile d’imiter 
la nature ersetzt ist durch das Nachschaffen des Wesens der Welt, der inten- 
tions de la nature: le surnaturalisme“ .% 


(i) Andromaque, je pense & vous! Ce petit fleuve, 
Pauvre et triste miroir oü jadis resplendit 
L’immense majeste de vos douleurs de veuve, 
Ce Simois menteur qui par vos pleurs grandit, 


(ü) A feconde soudain ma me&moire fertile, 
Comme je traversais le nouveau Carrousel. 
Le vieux Paris n’est plus (la forme d’une ville 
Change plus vite, helas! que le coeur d’un mortel); 


or 


(iii) Je ne vois qu’en esprit tout ce camp de baraques, 9 
Ces tas de chapiteaux @bauch&s et de füts, 
Les herbes, les gros blocs verdis par l’eau des flaques 
Et, brillant aux carreaux, le bric-A-brac confus. 


(iv) Lä s’etalait jadis une m£nagerie; 13 
Lä je vis, un matin, & l’heure oü sous les cieux 
Froids et clairs le Travail s’eveille, ol la voirie 
Pousse un sombre ouragan dans l’air silencieux, 


(v0) Un cygne qui s’etait &vad& de sa cage, 17 
Et, de ses pieds palme&s frottant le pav& sec, 
Sur le sol raboteux trainait son grand plumage. 
Pr&s d’un ruisseau sans eau la b&te ouvrant le bec 


(vi) Baignait nerveusement ses ailes dans la poudre, 21 
Et disait, le coeur plein de son beau lac natal: 
‚Eau, quand donc pleuvras-tu? Quand tonnneras-tu, foudre?‘ 
Je vois ce malheureux, mythe &trange et fatal, 


La nature fut prise dans ce temps-lä comme base, source et tybe de tout bien et 
de tout beau possibles (Ed. de la Pl&iade, p. 908). 

5 Die Landschaft in Baudelaires ‚Fleurs du Mal‘, a.a.O., Kap. II: Dichten und 
Malen, bes. p. 31. Zur früheren Tradition der ‚po&sie peinture‘ sei auf den Bei- 
trag von B. Munteano in: Actes du cinquitme congr£s international des langues 
et litt&ratures modernes — Les langues et litt£ratures modernes dans leurs relations 
avec les Beaux-Arts, Florenz 1955, p. 325-838, verwiesen. 

76 G. Hess, a. a. O. p. 39; Baudelaires Gedicht Le Cygne wird zitiert nach der kriti- 


schen Ausgabe der Fleurs du Mal, ed. Crepet-Blin, Paris 1950°, p. 95-97 (mit aus- 
führlichem Kommentar, p. 448-452). 


| EZ; 
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(vii) Vers le ciel quelquefois, comme l’homme d’Ovide, 25 
Vers le ciel ironique et cruellement bleu, 
Sur son cou convulsif tendant sa tete avide, 
Comme s’il adressait des reproches & Dieu! 


101 


(viii) Paris change, mais rien dans ma me&lancolie 29 
N’a bouge&! Palais neufs, Echafaudages, blocs, 
Vieux faubourgs, tout pour moi devient all&gorie, 
Et mes chers souvenirs sont plus lourds que des rocs. 


(ix) Aussi devant ce Louvre une image m’opprime: 33 
Je pense & mon grand cygne avec ses gestes fous, 
Comme les exiles, ridicule et sublime, 
Et ronge& d’un desir sans treve! Et puis & vous, 


(x) Andromaque, des bras d’un grand &poux tomb£e, 37 
Vil betail, sous la main du superbe Pyrrhus, 
Aupres d’un tombeau vide en extase courbe&e; 
Veuve d’Hector, helas! et femme d’Helenus! 


(xi) Je pense & la n&gresse, amaigrie et phtisique, 4l 
Pi&tinant dans la boue, et cherchant, l’oeil hagard, 
Les cocotiers absents de la superbe Afrique 
Derritre la muraille immense du brouillard; 


(xii) A quiconque a perdu ce qui ne se retrouve 45 
Jamais! jamais! A ceux qui s’abreuvent de pleurs 
Et tettent la Douleur comme une bonne louve! 
Aux maigres orphelins sechant comme des fleurs! 


(xiii) Ainsi dans la for&t oü mon esprit s’exile 49 
Un vieux Souvenir sonne ä plein souffle du cor! 
Je pense aux matelots oublies dans une ile, 
Aux captifs, aux vaincus! ... A bien d’autres encor! 


Fragen wir zunächst, in welcher Weise sich in der äußeren Form des Auf- 
baus jene Einheit der Perspektive herstellt, die Gide durch seinen moderni- 
"sierenden Ausschnitt in Theophiles Ode hineingebracht hatte, so zeigt sich, 
daß der moderne Dichter über eine Reihe von darstellerischen Mitteln ver- 
fügt, denen eine neue Form der Anschauung entspringen muß. Das Vers- und 
Reimschema (Alexandriner in Vierzeilern mit gekreuzten Reimen) ist an sich 
höchst einfach und von ‚klassischer‘ Strenge; doch hat Baudelaire die Symme- 
trie der Vierzeilerstrophen ständig durch das syntaktische Übergreifen der 
Satzperioden durchbrochen. Mit dieser unregelmäßigen Verzahnung wird der 
Reiz des Asymmetrischen (verschiedene Flächigkeit der Bilder, die den syn- 
taktischen Einheiten entsprechen) und damit ein immer wieder neuer Effekt 
der Überraschung und Spannung erzielt, die sich dann gegen Ende in einer 
jäh beschleunigten Folge von neun Exklamationen in sieben Versen (V. 
45-58) steigert und ‚detonierend‘ löst. Dabei müssen dem Leser aber die über- 
"spielten Strophengrenzen gleichwohl spürbar bleiben, denn erst dann kann 
die von Baudelaire beabsichtigte Wirkung des ständigen Kontrastes von 


> 
£ 
Y 


+ 
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Rhythmus und Bild’, de monotonie, de symetrie et de surprise’®, voll zur 
Geltung kommen. Diesem spezifisch ‚musikalischen‘ Prinzip wirkt im Aufbau 
des Ganzen die große architektonische Zweiteilung entgegen, in der die 
siebente Strophe als ein erster Gipfelpunkt zwischen je sechs Strophen heraus- 
gehoben wird, also gerade jene Strophe, die in der anklagenden Gebärde 
des Schwans verharrt und durch ihre Stellung mit der Schlußstrophe als zwei- 
tem Gipfelpunkt des Gedichts korrespondiert. Die so abgeteilten beiden 
Hauptteile sind auf der Bildebene zugleich durch eine gegenläufige Blick- 
führung abgesetzt und kontrastierend aufeinander bezogen. Während sich 
im ersten Teil das Blickfeld von der epischen Landschaft des trojanischen 
Kriegs über das Stadtbild des Nouveau Carrousel, die alte Menagerie, das 
Rinnsal mit dem Schwan bis zu der vereinzelten Gebärde seines Halses 
(Detail in Großaufnahme!) immer mehr verengt, öffnet sich im zweiten Teil 
der Blick wieder von dem kleinsten Bildausschnitt des Schwans (une image 
m’opprime, V. 33) über die evozierten Figuren von Andromache, der Nege- 
rin und die kollektiv genannten weiteren Gruppen der Exilierten (@ qui- 
conque ..., d ceux ..., aux orbhelins ..., aux matelots ..., aux captifs, aux 
vaincus! ... A bien d’autres encor!) auf die ganze zeitliche und räumliche, 
mythische und exotische Weite der Welt. Beide Male wird dabei — und erst 
darin vollendet sich Baudelaires bewußte Komposition — die Bildbewegung 
durch eine Rückbeziehung des Endes auf den Anfang zum Kreis zusammen- 
geschlossen. Der Anlaß der einleitenden Evokation: Andromaque, je pense 
a vous! (V.1) kommt erst am Schluß in der noch nicht ausgesprochenen, nur 
erst im Bild des Schwans faßbaren Gleichung zum Vorschein. Und zwischen: 
Et mes chers souvenirs sont plus lourds que des rocs in der ersten und: Un 
vieux Souvenir sonne a plein souffle du cor in der letzten Strophe des II. 
Teils hat sich mit der Wiederkehr des Schlüsselwortes ‚souvenir‘ eine Ver- 
wandlung vollzogen, deren Sinn noch zu klären ist. 

Dieses poetische Verfahren, das Baudelaire in seinen Notes nowvelles sur 
Edgar Poe als spezifisch moderne Struktur im ausdrücklichen Gegensatz zu 
der Inspirations- und Erlebnispoetik der romantischen Schule gefordert und 
begründet hat, unterscheidet sich von Theophiles Form der description poeti- 
que nicht allein durch das Ausschließen jeglicher Willkür aus der Kompo- 
sition. Der strengen, dem dessein premedite unterworfenen modernen Form 
des Aufbaus fehlt zugleich die lineare Ordnung des lyrischen Vorgangs, die 
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”" Zu dem Verhältnis von Rhythmus und Bild s. nun auch die Ausführungen von 
A. Nisin in seinem methodisch höchst interessanten Versuch einer modernen 
Poetik aus der Sicht des Lesers, La litterature et le lecteur, PUF, Paris 1959, bes. 
p. 114 ss. 

”® Die berühmte Stelle aus dem ersten Projet de Preface pour les Fleurs du Mal 
(1859/60), aus der wir hier anführten, rückt bezeichnenderweise die antiplatoni- 
sche Trennung des Schönen vom Guten an die erste Stelle der Definition der 
Poesie: Qu'est-ce que la po&sie? Quel est son but? De la distinction du Bien 
d’avec le Beau; de la Beaute dans le Mal, que le rhythme et la rime repondent 

j 


dans !’homme aux immortels besoins de monotonie, de symötrie et de swprise.... 
Ed. de la Pleiade p. 1368. 
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der in Gides Ausschnitt hergestellten ‚klassischen‘ Einheit der Perspektive 
noch zugrunde lag. Die Modernität der in Baudelaires Gedicht verwirklichten 
Perspektive zeigt sich darin an, daß sie nicht mehr an die sinnenhafte Er- 
scheinung eines kontinuierlichen, vom Anfang über die Mitte auf das Ende 
bezogenen Vorgangs gebunden ist, einer gewichtigen Forderung seiner an 
Poe entwickelten Poetik entsprechend: (que) toute intention Epique resulte 
&videmment d’un sens imparfait de l’art'®. Die perspektivische Einheit moder- 
ner Lyrik liegt nicht mehr im Abbildhaften eines lyrischen Vorgangs oder 
einer subjektiven Erfahrung, sondern entspringt der künstlichen, allein den 
Regeln der Imagination folgenden Schöpfung einer ‚neuen Welt‘, die am 
Anfang des künstlerischen Aktes ein Zertrümmern und Verfremden der ver- 
trauten, gegenständlichen Welt zur Voraussetzung hat8°, Baudelaires Gedicht 
Le Cygne ist darin exemplarisch, daß es den komplementären Vorgang der 
Verfremdung des Vertrauten und der durch die Imagination geschaffenen 
sensation du neuf®! gleichermaßen vor Augen stellt??. 

Diese Verfremdung zeigt sich auch hier, wie schon bei Th£&ophile, doch in 
umgekehrter Absicht, im Gebrauch der Mythologie. Während sich dort in den 
Mythologemen jene Umsetzung der description poetique vollzog, die in den 
Dingen das reinere Bild einer vorgängig vertrauten, zeitlos wahren anderen 
Welt durchschimmern ließ, versetzt Baudelaire nach dem unmittelbaren, Ra- 
cines Tragödie heraufbeschwörenden Anruf der Andromaque umgekehrt das 
Mythische in die bestehende Welt herein und nimmt der realen Stadtlandschaft 
damit ihr vertrautes Gesicht. Im Erwartungshorizont des Lesers setzt dieses Be- 
fremdliche damit ein, daß der Dichter - en y ajoutant cet el&ment inattendu, 
l’ötrangete — die natürliche Aufeinanderfolge von realem Anlaß und mythi- 
scher Evokation in seiner Darstellung verkehrt hat. Warum ihm seine 
memoire fertile die Gestalt Andromaques vor Augen ruft, wird erst sichtbar, 
wenn man in der fünften Strophe erkennt, daß ce petit fleuve (V.1) sowohl 
auf den mythologischen Fluß (Ce Simois menteur, V.4), als auch schon auf 
das wirklich erinnerte, kleine Rinnsal (pres d’un ruisseau sans eau, V. 20) 
zu beziehen ist®. Der Mythos erscheint damit sogleich als Bestandteil einer 
persönlichen Erinnerung, deren besondere Bedeutung sich dem Leser zunächst 

- entziehen muß, auch wenn ihm der zugrundeliegende Vers aus der Aeneis - 


79 Notes nowvelles sur Edgar Poe, a.a.O. p. 29. 

80 nach H. Friedrich, Strukturen der modernen Lyrik, a. a. 0. p. 41. 

81 L’imagination decompose toute la creation, et, avec les materiaux amasses et 
disposes suivant des regles dont on ne peut trouver Forigine que dans le plus bro- 
fond de l’äme, elle cree un monde nouveau, elle produit la sensation du neuf, 
aus: Le Salon de 1859, a. a. O. p. 765. 

82 Hier berührt sich unsere Deutung mit der von J.-D. Hubert, L’esthetique des 
‚Fleurs du Mal‘ — Essai sur l’ambiguit& poetique, Gentve 1953, p- 98-101; da die 
weiteren ausführlicheren Deutungen des Gedichts, die mir bekannt geworden 
sind, andere Absichten verfolgen, glaube ich von ihrer Diskussion absehen zu 
können, vgl. R.-B. Cherix, Essai d’une critique integrale — Commentaire des 
‚Fleurs du Mal‘, Gentve 1949, p. 323-327, und J. Prevost, Baudelaire — Essai sur 
linspiration et la creation poetiques, Paris 1953, p- 114-117. 

. 83 Diese für die kompositorische Technik Baudelaires so charakteristische Ambivalenz 


Er. 
17 GRM 41/3 
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falsi Simoentis ad undam -* und der allgemeine Sinn der Andromache- 
Fabel völlig vertraut ist. Der Mythus bleibt aber auch dann noch in einem 
anderen Sinne fremd, wenn die imaginäre, der Erinnerung des Dichters ent- 
sprungene Analogie zwischen Andromache und dem verdurstenden Schwan 
erratbar wird: gerade nun sieht der Dichter den Schwan als einen mythe 
etrange et fatal (V.24). Der verdurstende Schwan, in dem sich für den Dich- 
ter das Fatum Andromaches wieder verkörpert, bleibt fremd in einer Welt, 
die durch seine anklagende Gebärde selbst wieder befremdend erscheint. 
Auch dieser befremdende Aspekt der Umwelt ist im Gedicht schon gegeben, 
bevor der Kontrast, der ihn auslöste (un cygne ..., le coeur plein de son beau 
lac natal, V.22), selbst zur Darstellung kommt. So nimmt die poetische Ver- 
kehrung von Ursache und Wirkung dem anekdotischen Vorgang den letzten 
Rest einer intention Epique: der Leser muß das Gedicht, um es voll zu ver- 
stehen, vom Anfang an beim Lesen immer schon mit einem vom Ende her um- 
gewendeten Blick sehen. Die Verfremdung der Stadtlandschaft, die letztlich 
aus dem Gegensatz zu dem Exil des Schönen entspringt, hat sich in der 
prosaischen Detailhäufung der dritten und vierten Strophe niedergeschlagen. 
Hier erscheint die erst noch sentimentalisch beschworene Welt des vieux 
Paris (V. 7-8) nach einem paradoxen Umschlag der damit geweckten Er- 
wartung®5 als chaotisch zertrümmerte forme d’une ville, als verworrene, 
wüste Schädelstätte einer versunkenen Vergangenheit, in deren totes Schwei- 
gen mit einem Mal jäh der banale Lärm des beginnenden Arbeitstages 
. ‚hineintost. 

Diese gegensätzliche Thematik des I. Teils ist in ihrer besonderen Intention 
noch nicht zureichend beschrieben, wenn man sie wie J.-D. Hubert auf den 
einfachen Nenner bringt: „Ce chaos du reel s’oppose ä& l’ordre po£tique 
symbolise par.le cygne ouvrant le bec devant le ruisseau sans eau.“®° Denn 
auch der „ordre po£tique“ bleibt hier nicht mehr unberührt von der 
‚etranget€‘ der ihn umschließenden äußeren Welt für sich in symbolischer 
Vollkommenheit bestehen. Bild und Bedeutung sind nunmehr in ein Ver- 
hältnis der Unangemessenheit getreten: der Schwan in der mythischen Ge- 
bärde seiner Klage vermag die Situation, in der er erscheint, nicht mehr sinn- 
gebend zu überhöhen. Sein Bild verweist nur noch auf sich selbst, auf seinen © 
verlorenen Ursprung in einer mythischen Idealität, die nicht mehr zeitlos 


ist Hubert entgangen, der sich in dieser Strophe allein bei dem Doppelsinn von 
‚grandir‘ (übertragen und wörtlich gebraucht), also einem noch traditionellen 
Wortspiel aufhält, vgl. a.a.O. p. 99. : 
„On a not& aux variantes que, dans La Causerie, la piece &tait accompagnee de 
l’Epigraphe: Falsi Simoentis ad undam et, si l’on veut bien se reporter aux Projets 
de Preface, l’on verra que le po&te se proposait de denoncer lui-m&me la source 
ou il avait puise: ‚Virgile, tout le morceau d’Andromaque‘ (Aen. III 302)“, Cr&pet- 
Blin, a. a. O. p. 449. 

Auch hier hat Hubert die primär kompositorische Funktion dieser scheinbaren 
Maxime nicht beachtet und die beiden Verse paradoxerweise, obwohl er ihnen 
erst das Sentenziöse abspricht, dann doch im Blick auf den II. Teil des Gedichts - 
als verschleierte ‚Aussage‘ gedeutet, vgl. a.a.O. p. 99. j 
8° Hubert, a. a.O. p. 99. j 
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gegenwärtig, sondern in eine unüberbrückbare Ferne entrückt erscheint. Mehr 
noch: seine Klage wendet sich in der bizarren Gebärde des Halses (Sur son 
cou convulsif tendant sa tete avide, V. 27) zugleich gegen den Sinn seines 
traditionellen Geschicks. Auch hier kommt die Auflehnung gegen jenen 
mythe etrange et fatal nicht erst in der ausdrücklichen Deutung des Dich- 
ters (comme s’il adressait des reproches a Dieu, V.28), sondern schon in der 
Gebärde des Schwans zum Vorschein, die nach der ovidianischen Tradition, 
auf die Vers 25 anspielt, allein dem Menschen vorbehalten ist?7. Der Sinn 
der platonischen Deutung des Schwanensangs verkehrt sich vor unseren 
Augen in sein Gegenteil: Baudelaires Schwan verharrt vor der „leeren 
Idealität“ eines ciel ironique et cruellement bleu (V. 26), nicht anders wie 
die äußere Landschaft der Stadt, die in ihrem verdinglichten Chaos ver- 
fremdet stehen blieb. Die fortschreitende Umformung der Dinge ins Un- 
vertraute macht vor dem überkommenen „ordre poetique” nicht mehr Halt; 
darum kann auch ihre Rückverwandlung in eine neue Welt des Schönen, die 
sich im II. Teil vollzieht, nicht mehr von einer vorgegebenen, mythischen 
Objektivität ihren Ausgang nehmen, sondern muß sich ihren eigenen Ur- 
sprung suchen. 

In dieser Rückverwandlung sehen wir die entscheidende, den Bruch mit 
der überkommenen Poetik allererst besiegelnde Neuerung der Fleurs du 
Mal oder - wenn man so will - eine der von Burger vermißten „positiven 
Kategorien“ der modernen Lyrik. Denn Baudelaire ist nicht nur der Dichter 
der „inhaltslosen Idealität“, seine moderne Lyrik geht nicht einfach in einer 
thematischen Negation des Platonismus auf. Die Verfremdung des ver- 
trauten Horizonts lyrischer Erfahrung, die in Le Cygne zu der Dissonanz von 
zertrümmerter äußerer Wirklichkeit und weltverlorenem mythischen Symbol 
führte, ist für Baudelaire nicht ein Letztes. Die Spannung von ‚Spleen et 
Ideal‘ hat ihren Gegenpol in einem neuen „ordre poetique“, der nicht mehr 
einem malerischen Abbild der Natur oder der Transparenz einer schöneren, 
platonischen Idealität entspringt, sondern die Neuschöpfung eines anderen, 
rein imaginären und darum weltimmanenten Bereichs des Schönen durch die 
Sprache voraussetzt, (cette) magie suggestive contenant d la fois l’objet et le 


- sujet, le monde exterieur a Vartiste et l’artiste lui- meme®. 


Dieser gegenläufige poetische Prozeß, der in Le Cygne mit dem Beginn 


des II. Teils einsetzt, vollzieht sich in diesem Gedicht Schritt für Schritt im 


Medium der Erinnerung. Dabei ist wesentlich, daß sich die Erinnerung nicht 
einfach als subjektive Verinnerlichung der zur Allegorie erstarrten äußeren 


"Wirklichkeit entgegensetzt. Die äußere Wirklichkeit ist beim Übergang in die 


innere Welt nicht mit einem Mal ausgelöscht®; sie rückt vielmehr mit der 


87 Met. I 84-85; vgl. dazu Cr£pet-Blin, a. a. O.p. 451. 


88 Wir beziehen uns hier auf Baudelaires Definition des art pur suivant la con- 


ception moderne in dem Essai L’Art Philosophique, Ed. de la Pleiade p. 918. 

8 Wie es Hubert darstellt, vgl. a. a. O. p. 100: „Ce sont les souvenirs et non les 
bätiments qui possedent une existence concr&te, qui sont ‚plus lourds que des 
rocs‘, tandis que les maisons de la ville sont reduites & l’Etat de fictions littE- 


raires.“ 
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ganzen Schwere ihrer Dinge in die innere Welt ein, ja, ihre Bilder erlangen 
gerade dort erst den äußersten Grad ihrer Fremdheit: 
... Palais neufs, &chafaudages, blocs, 


Vieux faubourgs, tout pour moi devient all&gorie, 
Et mes chers souvenirs sont plus lourds que des rocs. (V. 30-32) 


Hier wird eine der neuen Funktionen sichtbar, die Baudelaire der allegori- 
schen Dichtform gegeben hat. Während die Allegorie in der älteren Dichtung 
dazu diente, sinnliche Erscheinung und übersinnliche Bedeutung der Dinge 
voneinander zu scheiden, und so mit ihren Personifikationen und Emblemen 
auf die zeitlose Wahrheit einer übergeordneten Welt der ‚universalia ante 
rem‘ verwies, hebt sie bei Baudelaire gerade umgekehrt die Kluft zwischen 
äußerer Erscheinung und geistiger Bedeutung, zwischen Objekt und Subjekt 
wieder auf. Die Allegorie verliert in diesem modernen Gebrauc ihren Ver- 
weisungscharakter, ihre Embleme erstarren zum unentschlüsselbaren Signum 
der Dingwelt und können gerade dadurch zum Angelpunkt werden, an dem 
sich der Umschlag von außen nach innen, die Gleichsetzung der fremden 
Wirklichkeit mit der morne incuriosite des Spleen vollzieht®°. Die Erinnerung, 
aus der dann allmählich das Gegenbild des Neuen und Schönen (un monde 
nouveau, la sensation du neuf)®! hervorgehen wird, ist also am Anfang 
gleichermaßen von der fremden Dingwelt umschlossen: Et mes chers sou- 
venirs sont plus lourds que des rocs. Sie erscheint hier erst noch in einem Bild 
der Melancholie, auf der die Dinge unverrückbar und darum schwerer lasten, 
als es ihrer Natur zukäme (mais rien dans ma melancolie n’a boug£, \. 
29-30). Auch die erste der nun folgenden Evokationen ist von diesem Zwang 
der Schwere noch nicht ganz frei: Aussi devant ce Louvre une image m’op- 
prime (V. 33). Doch damit kontrastiert gleich in derselben Strophe die in der 
Wiederkehr des Bildes nun schon anders gedeutete Gebärde des Schwanen: 
avec ses gestes fous (V. 34) wird im folgenden Vers durch ridicule et sublime 
überhöht. Die folgende Evokation nimmt diese Spannung in die jetzt erst 
ausdrücklich gewordene Analogie von Andromache und Schwan mit auf und 
steigert sie zugleich von vil betail... zu... en extase courbee (V. 38-89). Die ' 
in immer neuen Bildern evozierte Gegenwelt des Schönen (Les cocotiers 
absents de la superbe Afrique, V. 43) läßt die banale Wirklichkeit (la ne- i 
gresse, amaigrie et phtisique, pietinant dans la boue ..., V. 41-42) mehr und 
mehr zurücktreten, bis zuletzt mit der objektiven Welt ineins auch die innere j 
Welt, das Subjekt der poetischen Erfahrung, verwandelt erscheint: 


% Auf diese neue Funktion der Allegorie hat G. Hess in seiner Deutung des zweiten 
Spleen-Gedichts (dort auch der herangezogene Vers: ‚L’ennui, fruit de la morne 
incuriosite) aufmerksam gemacht, vgl. bes. a.a.O. p.82: „Indem (Baudelaire) 
aber die Allegorie mit dem Ich gleichsetzt und damit die Bilder der äußeren Welt 
zu Realitäten der seelischen Innenlandschaft macht, erreicht er jene Ausdrucs- 
intensität ‚abstrakter Sinnlichkeit‘, die Lalou als ein Kennzeichen seiner Dichtung 
erscheint.“ - Die innere Beziehung von allegorischer Intention, Andenken und 
Relique umkreisen eine Reihe von Aphorismen in W. Benjamins Zentralpark, 
vgl. Schriften I, Frankfurt 1955, p. 473-493. | 

9! Wir beziehen uns hier auf die in Anm. 81 zitierte Stelle. 
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Ainsi dans la for&t ol mon esprit s’exile 
Un vieux souvenir sonne & plein souffle du cor. (V. 49-50) 


Der befreiende Hornstoß der Erinnerung vermag den Bann der Melancholie 
zu brechen. Aus dem erstarrten Chaos der fremden Wirklichkeit kann durch 
die immanente Poesie der Erinnerung eine andere, unwirkliche und gleich- 
wohl autonome Welt des Schönen erstehen, die sich der ‚leeren Idealität‘ des 
alten Schwanenmythus als eine neue, ‚surnaturale‘ Schöpfung der Imagination 
entgegensetzt. 

Daß gerade der kleine, mit ‚Die leere Idealität‘ überschriebene Absatz 
in H. Friedrichs Baudelaire-Kapitel®® dem Mißverständnis ausgesetzt ist, 
hier sei die entscheidende ‚lyrische Aussage‘ des Dichters auf eine letzte 
Formel gebract, zeigt im Grunde nur; wie sehr manche Leser H. Friedrichs 
noch - mit Baudelaire zu sprechen — der ‚heresie didactique‘ anhängen. 
Dabei wird übersehen, daß H. Friedrich selbst diesem Leitthema den Ab- 
schnitt ‚Sprachmagie‘ gegenüberstellte, womit letztlich dasselbe gemeint ist, 
was wir hier als gegenläufige Struktur innerhalb eines Gedichtes aufzuzeigen 
versuchen. Dem ist noch anzufügen, daß sich diese Rückverwandlung der ver- 
fremdeten Wirklichkeit in eine neue Welt des Schönen bei Baudelaire zwar 
häufig wie in Le Cygne im Medium der Erinnerung vollzieht, aber doch nicht 
immer an dieses Medium gebunden ist. So bleibt z.B. im zweiten Spleen- 
Gedicht gerade die Erinnerung in einer allmählichen Steigerung der Bilder 
erstorbener Erfahrung bis zuletzt das Medium der Verfremdung und scheint 
das letzte Bild: Un vieux sphinx ignor& du monde insoucieux, Oublie sur la 
carte diesen fatalen Prozeß nur noch zu besiegeln (als Allegorie eines Wesens, 
dessen Erinnerung für niemanden mehr da ist, also für immer unerlöst 
bleiben muß). Und doch vollzieht sich gerade in der Ambivalenz dieses letzten 


- Bildes der Umschlag, aus dem die unwirkliche Gegenwelt des Schönen her- 


vorgeht und vom Ende her das erst nur im Aspekt des Spleen Evozierte ver- 
klärt: et dont I’humeur farouche Ne chante qu'aux rayons du soleil qui se 
couche — die vergessene Sphinx singt beim Untergang der Sonne (in mytho- 
logischer Verkehrung des von der Statue des Memnon in Theben Überliefer- 


ten, vielleicht auch in Anspielung auf die Eule der Minerva) und verwandelt 
damit die melancholische Landschaft des Spleen am Ende in die sich ablösende, 


bizarre Schönheit eines reinen, für niemand bestimmten Tönens. 
Baudelaire hat diesen poetischen Vorgang, den sein Gedicht Le Cygne mit 
der Umformung des platonischen Mythus vom Dichter-Schwan und seiner 


"Überführung in einen modernen Begriff des Schönen thematisiert, selbst ein- 


mal in Le peintre de la vie moderne als ‚gewaltsame Idealisierung‘ bezeich- 


net: Tous les materiaux dont la meömoire s’est encombree se classent, se 
rangent, s’harmonisent et subissent ceite idealisation forcee qui est le resul- 


tat d’une perception enfantine, c’est-a-dire d’une perception aigue, magique 


2 N 


a force d’ingenuite®. Sein Schwanengedicht führt den Prozeß dieser Ideali- 
sierung nicht allein thematisch aus, sondern stellt ihn auch unmittelbar in der 


92 a.a.O. p. 35-36. 93 Zitiert von G. Hess, a. a. O. p. #1. 
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Anschauungsform seiner Bildfolge - der zuvor gezeigten unregelmäßigen Ver- 
zahnung der syntaktischen Einheiten — vor Augen. Während im I. Teil die 


Bewegung der Bilder zu einer wirren Häufung und chaotischen Erstarrung der 


Materialien der Erinnerung führt, in der die Zerstörung der forme d’une 
ville bis hin zu dem asymmetrischen Kontrastbild des verdurstenden Schwans 
sichtbar wird, geht im II. Teil die imaginäre Gegenwelt des Schönen aus einer 
linearen Folge von Evokationen hervor, die sich wie ein festlicher Zug zu ge- 
gliederter Ordnung zusammenfügen. Mit der gegenläufigen Bewegung dieser 
Kompositionsform hat sich Baudelaire am weitesten von der Tradition der 
‚poesie-peinture‘ gelöst. Hier wird der Gegenstand - die Stadtlandschaft, in 
die das Schwanenmotiv eingeschlossen ist — nicht mehr statisch-gegenständlich 
beschrieben. Baudelaires Gedicht, das durch die Verfremdung des Vertrauten 
vom Gegenstand wegführt und ihn dann, durch die Imagination zur sensation 
du neuf verwandelt, in unerwarteter Schönheit wiedererstehen läßt, schließt 
den Weg der Evokation in das Dargestellte mit ein und kündet damit die 
spezifische Form der Lyrik Mallarm&s an®*: das Gedicht, das in seiner Dar- 
stellung den Gegenstand selbst zum Verschwinden bringt, um im Dichten des 
Gedichts sein eigentliches Thema zu finden. 


»r% 


Wenden wir uns von hier aus zu Burgers These zurück, so wird deutlich, daß 
ihn sein Ansatz auf dem Wege über eine Relativierung von Klassik und 


Manierismus fast unmerklich zu einer Modernisierung des ‚Klassischen‘ ge- 


führt hat, durch die es überhaupt erst möglich wurde, eine scheinbare Struk- 


tureinheit zwischen klassischer und moderner Form der Lyrik zu sehen. Diese 


Modernisierung zeigt sich zuerst in der Formulierung an, mit der er selbst die 
Grenze zwischen Klassik und Manierismus zog: „In diesem Sinne stelle ich, 


ausgehend von den Schlußzeilen in Goethes Auf dem See und Hölderlins 
Abschied dem adäquaten Symbol das evokative Äquivalent gegenüber.“® 


Dabei ist stillschweigend vorausgesetzt, daß Hölderlins evokative Sprachfigur 


bereits die Funktion eines ‚objektiven Korrelats‘ im Sinne von T. S. Eliot 
habe. Sodann wird versucht, die Struktureinheit ‚klassischer‘ und moderner 
Lyrik am Vergleich von Hölderlin und Mörike mit Marie Luise Kaschnitz, 
Karl Krolow und Paul Celan zu erweisen. Darin liegt eine petitio principii, 
denn gerade Hölderlins dunkler Stil und Mörikes Lyrik mit ihren über- 
raschenden (preziös-manieristischen) Schlußpointen repräsentieren ja nach 
dem Vorgesagten den ‚modernsten‘ Aspekt klassischer deutscher Lyrik. Am 
Ende schließt sich der Kreis der Argumentation mit der Behauptung: „Das 
evokative Äquivalent im modernen Gedicht ist eine folgerichtige Weiter- 


% „Eventail ist, wie fast die ganze Lyrik Mallarm&s, ein Gedicht über das Dichten. 
Das ontologische Schema dringt durch: Dinge, sofern sie reale Gegenwart haben, 
sind unrein; erst im Vernichtetwerden ermöglichen sie die Geburt ihrer reinen 
Wesenskräfte in der Sprache“, H. Friedrich, a.a. O. p. 78. 

® a.a.0. p. 234. 
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bildung des adäquaten Symbols im klassischen.“ Diese Schlußfolgerung ist 
indes nur insoweit aufrechtzuerhalten, als sie den Schritt von Goethe zu 
Hölderlin und Mörike betrifft, nicht aber für den weiteren Schritt zur 
Moderne. Denn da muß sie den entscheidenden Bruch verwischen, der zwi- 
schen älterem und modernem ‚dunklen Stil‘ besteht und gerade auch an 
Burgers Beispielen greifbar gemacht werden kann. 

Im Falle der Schlußverse von Hölderlins Ode Der Abschied etwa, die 
Burger als Beispiel für ein „evokatives Äquivalent“ heranzog?”, löst sich das 
auf den ersten Blick scheinbar Unmotivierte und Dunkle für jeden Hölder- 
linleser sogleich in Klarheit auf, wenn er das aus dem Kontext überraschend 
herausspringende, mythisierte Bild in seinen vorgegebenen Horizont — au 
ciel anterieur oü fleurit la beaut& (mit Mallarm& zu sprechen) — zurücküber- 
setzt und in der golden aufduftenden Lilie eine Chiffre des Dichters für seinen 
Glauben an eine wiederzufindende ‚heile Welt‘ erkennt. Als solche ist diese 
Sprachfigur dann nur nach der Seite der bestehenden, profanen Welt ein 
dunkles Bild, d. h. nicht mehr abbildhaftes, „evokatives Äquivalent“, nach der 
Seite der anderen, platonischen Welt des Schönen und Wahren aber durch- 
aus wieder „adäquates Symbol“! Die Bilder hingegen, die Burger aus modernen 
deutschen Gedichten in Parallele zu Hölderlins ‚Lilie‘ setzen will, sind weder 
nach der einen, noch nach der anderen Seite „äquivalent“, sondern bleiben 
dissonant. Die Wolke, die über ihre Köpfe Dahinfuhr schwarz und herrlich im 
Gedicht von M. L. Kaschnitz und Hölderlins ‚Lilie‘ treffen als „exorbitierende 
Bilder“ gerade dort nicht mehr zusammen, „wo sie die Welt hinter sich 


 lassen“®®, Wo Hölderlin mit der evokativen Sprachfigur „harmonisch in die 


ae EZ 


heile Welt exorbitiert“, löst M. L. Kaschnitz gerade umgekehrt die Äqui- 
valenz der Wolke, die auf eine höhere, wesenhaftere Welt über der banalen 
Begräbnisszene zu weisen schien, ironisch wieder auf und führt uns — wie 
Burger an Krolows Liebeslied selbst feststellen mußte — „dissonant in die 
schnöde Wirklichkeit zurück“®. Dient in diesem Fall das exorbitierende Bild, 
das hier - in genauer Umkehrung zu Hölderlins Verfahren - erst ganz selbst- 
verständlich und banal eingeführt wird und dann überraschend die erwartete 
Äquivalenz zwischen Bild und transzendentem Sinn auflöst, noch einer be- 


9% jbid. p. 238. 
97 ibid. p. 233; die Schlußstrophe lautet in der letzten Fassung: 
Staunend seh’ ich dich an, Stimmen und süßen Gesang, 
Wie aus voriger Zeit, hör’ ich und Saitenspiel, 
Und die Lilie duftet 
Golden über dem Bach uns auf. 
9 jbid. p. 235. 
% jibid. p. 238; die herangezogene Strophe lautet: 
Sie schlossen ihre Mäntel, starrten gedankenlos 
Die Wolke an, die über ihre Köpfe 
Dahinfuhr schwarz und herrlich - 
Die schöne Wolke, dachte der Photograph 
Und machte eine Aufnahme privat. 
Ein fünfzigstel Sekunde, Blende zehn. 
Doc auf der Platte war dann nichts zu sehen. 
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stimmten, obschon ironischen Aussage, so wird in dem zweiten Gedicht von 
M. L. Kaschnitz (Genazzano) durch die alogische Verbindung von Ichaussage 
und absoluter Vergangenheitsform (der eigene Tod erscheint als schon ge- 
schehen) jede Äquivalenz zunichte gemacht. Verse wie: 

Hier stand ich am Brunnen 

Hier wusch ich mein Brauthemd 

Hier wusch ich mein Totenhemd 

Mein Gesicht lag weiß 

Unterm schwarzen Wasser 

Im wehenden Laub der Platanen 


sind weder einer erlebbaren Wirklichkeit, noch einem transzendenten Sinn 
der Todeserfahrung äquivalent: sie verweisen in ihrer bizarren Unwirklich- 
keit allein noch auf jene perception du neuf, auf das Anderssein jener ‚neuen 
Welt‘, die der moderne Dichter nach den unableitbaren Regeln der Imagina- 
tion selbst hervorzubringen hat. Was Burger in seiner Schlußfolgerung auf- 
gezeigt hat: daß das adäquate Symbol und das evokative Äquivalent dort 


wieder zusammentreffen, wo sie die anschaubare Wirklichkeit hinter sich 


lassen und eine andere, wesenhaftere Welt zur Erscheinung bringen, ist nur 
scheinbar die Struktureinheit von klassischer und moderner Lyrik, in Wahr- 
heit aber die Struktureinheit von klassischer und (älterer) manieristischer 
Form, wofür man ihm zu danken hat, denn diese Struktureinheit geht bei 
Hocke vorschnell in Philosopheme des dunklen heideggerianischen Stiles ein, 
die eine Strukturanalyse vollständiger Texte doch wohl noch nicht ganz ent- 
behrlich machen können!®, 


Versuchen wir abschließend den Unterschied zu formulieren, der bei dieser 
Untersuchung an der Struktur älterer und moderner Lyrik zutage trat, so 


ließe sich sagen: dort führt uns das Gedicht über die adäquate oder evokative 


Sprachfigur in den vorgängig vertrauten Horizont einer höheren Welt des ü 
Wahren, Schönen und Guten zurück — hier läßt es in der nicht mehr über- 
setzbaren ‚Etranget€‘ seiner Bilder eine neue, gerade in ihrer Einmaligkeit 


schöne Welt vor uns erstehen, die ihre Wahrheit in sich selber hat und darum 
auch eine eigene Antwort auf die Fragen der Metaphysik und Moral zu 
geben weiß. Sieht man von diesem entscheidenden Punkte ab, an dem ältere 
und moderne Lyrik formal zueinander in Gegensatz treten, so bleibt zwar 
immer noch ein Gemeinsames bestehen: daß sich unsere Erwartung hier wie 
dort nicht auf die Wiedergabe erlebter und dargestellter Wirklichkeit, son- 
dern auf die Erscheinung dessen richtet, was anders ist als die Welt unserer 
Alltagserfahrung!®1, Doch diese Erwartung einer anderen, schöneren und ge- 


100 Vgl. etwa in dem parallelen Band: Die Welt als Labyrinth, Rowohlts Deutsche 
Enzyklopädie Bd. 50/51, p. 206-207, 220 und 226: „Der Klassiker stellt Gott in 
seiner Essenz, der Manierist Gott in seiner Existenz dar. Wenn es zwei Er- 
scheinungsweisen des Absoluten gibt, so hängen sie beide vom Absoluten ab; 
in beiden wirkt das Absolute.“ 

101 Gegen die scheinbar ‚revolutionierende‘, in Wahrheit aber in höchstem Maße 
irreführende These von Käthe Hamburger, daß das lyrische Gedicht eine Wirk- 
lichkeitsaussage sei. Vgl. ihr Buch: Die Logik der Dichtung, Stuttgart 1957, p. 180: 


| 
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heimnisvolleren Welt vermag keine Struktureinheit zu begründen, die ein 
spezifisches Merkmal abgeben könnte, das allein der Lyrik eigen wäre. Diese 
Erwartung liegt noch vor der Scheidung der Dichtung in ihre verschiedenen 
literarischen Gattungen und historischen Formen und sie ist ihr zudem mit 
anderen Künsten gemein, wie aus dem Satz aus Malraux’ Psychologie der 
Kunst hervorgeht, den wir eingangs als Motto gebracht haben. Daß dieser 
Satz selbst wieder ein spezifisch modernes Verhältnis zur Kunst voraussetzt, 
war Malraux durchaus bewußt. Hat doch gerade er wieder nachdrücklich in 
Erinnerung gebracht, daß die Erwartung jener ‚anderen Welt‘, die sich für 
uns im ästhetischen Genuß des Kunstwerks erfüllt, eine relativ späte Er- 
scheinung in der Geschichte der Künste war: Le Moyen Age ne concevait pas 
plus l’idee que nous exprimons par le mot art, que la Grece ou l’Egypte, qui 
n’avaient pas de mot pour l’exprimer. Pour que cette idee püt naitre, il fallut 
que les oeuvres fussent separees de leur fonction. Comment unir une Venus 
qui etait Venus, un Crucifix qui Etait le Christ, et un buste? Mais on peut 
unir trois statues. (...) La metamorphose la plus profonde commenga lorsque 
V’art n’eut plus d’autre fin que lui-m&me!®. Für die besondere Struktur moder- 
ner Lyrik ist daraus umgekehrt zu folgern, daß ihrem genuinen Verständnis 
nichts mehr entgegensteht als jene durch die klassische Tradition der ‚imitatio 
naturae‘ bedingte Einstellung, die schon Baudelaire dem bürgerlichen Kunst- 
verstand zum Vorwurf gemacht hat: la heresie didactique. Wer an moderne 
Lyrik mit der Erwartung herantritt, daß sich auch hier die sprachliche Gestalt 
in einen adäquaten subjektiven oder objektiven ‚Gehalt‘ umsetzen lasse, 


- läuft Gefahr, das Gedicht - indem er so den Vorrang der ‚Aussage‘ wieder- 


herstellt - ungewollt allegorisierend zu deuten, d. h. die ‚Etrangete‘ nach dem 
Prinzip: aliud in verbis, aliud in sensu zu beseitigen. Wer so verfährt, be- 
merkt nicht, daß er dabei ein Prinzip der klassischen Kunstform als zeitlos 
gültig voraussetzt, das den Blick auf das spezifisch Moderne dieser Lyrik ver- 
stellt: die Einheit von ‚Form‘ und ‚Inhalt‘, Wesen und Erscheinung!®. Das 


„Denn schon wenn wir unser Erlebnis von einem lyrischen Gedicht prüfen, so 
erscheint es uns primär eben dadurch bestimmt zu sein, daß wir es als Wirklich- 
keitsaussage erleben, so gut wie einen uns mündlich oder in einem Brief mitge- 
teilten spezifischen Erlebnisbericht, und erst gewissermaßen sekundär, erst bei ana- 
lysierender Prüfung des Sinnes einer lyrischen Aussage (...), ergänzen wir diese 
unmittelbare Erfahrung durch die Modifizierung, daß wir keine objektive Wirk- 
lichkeit oder Wahrheit aus ihm erfahren noch zu erfahren erwarten.“ Die An- 

“wendung dieses Satzes auf ein Gedicht der älteren Tradition ist uns K.H. bisher 
noch schuldig geblieben, was nicht weiter verwunderlich ist, wenn man einige 
Seiten später den episodischen Ursprung ihrer ‚Logik der Dichtung‘ entdeckt: „Für 
ganz ausgeschlossen darf man es nicht halten, daß auch die Anhänger der ‚ob- 
jektivsten‘ Lyriktheorie, daß wenigstens unbefangene Leser auch heute noch 
Mit einem gemalten Band als ein Gedicht aus des jungen Goethe unmittelbarstem 
Liebeserfahren erleben ...“ (p. 183). Zu ihrer Theorie der epischen Fiktion habe 
ich schon in meiner Arbeit: Zeit und Erinnerung in Marcel Prousts ‚A la recherche 
du temps perdu‘ - Ein Beitrag zur Theorie des Romans, Heidelberg 1955, p. 18 ss., 
kritisch Stellung genommen. 


10 Les Voix du silence, Paris 1951, p. 51/52. 
' 108 Nach Hegel, Ästhetik, ed. F. Bassenge, Berlin 1955, p. 495. - Zu der parallelen 
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spezifisch Neue des von Baudelaire, Rimbaud und Mallarm& begründeten 
neuen Stils ist aber gerade darin zu sehen, daß die thematische Aussage ihren 
Vorrang eingebüßt hat, daß ihr Gegenstand in Geheimnishaftigkeit entrückt 
wird und in diesem Verschwinden unerwartet das Schöne als ein Anderes zum 
Vorschein kommt, das von der bestehenden Welt wie von der platonischen 
Idealität eines ciel anterieur oü fleurit la beaute gleichermaßen abgelöst er- 
scheint!%4, Der von der eigentlich modernen Lyrik geforderte neue Prozeß des 
Verstehens läge demnach darin, nicht einfach Dunkelheit in Klarheit aufzu- 
lösen, sondern umgekehrt der Übersetzung des Themas aus Klarheit in Ge- 
heimnishaftigkeit zu folgen und im Verschwinden des Gegenstandes den 
komplementären Vorgang, das Dichten des Gedichts, in seiner beaute inutile 
zu erfassen, einem Aphorismus entsprechend, in dem Mallarm& das Wesen 
der Poesie definiert hat!05: A quoi bon la merveille de transposer un fait de 
nature en sa presque disparition vibratoire selon le jeu de la parole, cepen- 
dant; si ce n’est pour qu’en &mane sans la gene d’un proche ou concret rappel, 
la notion pure. 


Erscheinung, daß das an der klassischen Kunstform gebildete ästhetische Urteil 
auch dem Verständnis des modernen Theaters entgegensteht, verweise ich auf 
meine Rezension von M. Kesting, Das epische Theater, Stuttgart 1959, in: Romani- 
stisches Jahrbuch, Bd. X, 1959. 

104 Der zitierte Vers stammt aus Mallarm&s Gedicht: Les Fen£tres. 

105 OQeuvres completes, Ed. de la Pleiade, Paris 1945, p. 368; vgl. H. Friedrich, a.a.O. 
p.97, der an diesem Aphorismus Mallarm&s ‚ontologisches Schema‘ entwickelt 
hat. 
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MANIERISTISCHE METAPHORIK 
IN DER ENGLISCHEN DICHTUNG 


Der Manierismus als literarischer Stilbegriff ist erst in jüngster Zeit vom 
Makel des künstlerisch Mißglückten gereinigt worden. E. R. Curtius hat in ! 
seinem Buch Europäische Literatur und Lateinisches Mittelalter dem Manie- 
rismus seine zentrale Bedeutung für die Literatur zurückgegeben, indem er 
ihn als „die Komplementär-Erscheinung zur Klassik aller Epochen“1 begriff. 
Durch diese Polarität ist ein Stilbegriff gefunden, der das scheinbar Abseitige 
und Untergründige der Literatur erhellend zu durchdringen vermag. Curtius 
wählte mit Bedacht den Terminus Manierismus, denn vieles „von dem, was 
wir als Manierismus bezeichnen ... wird heute als ‚Barock‘ gebucht. Mit die- 
sem Wort ist aber soviel Verwirrung angerichtet worden, daß man es besser 
ausschaltet. Das Wort Manierismus verdient auch deshalb den Vorzug, weil 
es, verglichen mit ‚Barock‘, nur ein Minimum von geschichtlichen Assozia- 


1 & .n Curtius, Europäische Literatur und Lateinisches Mittelalter. Bern 1954, 
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tionen enthält“2. Der Manierismus wird für Curtius zu einem normativen Be- 
griff, der die geschichtliche Nuancierung dieser Vorstellung abschirmen soll. 
Der Curtiusschüler Gustav Ren& Hocke hat in seinen Büchern Die Welt als 
Labyrinth und Manierismus in der Literatur aus diesem Ansatz die Fol- 
gerung gezogen, daß die Kunst- und Literaturgeschichte des 17. und des 
20. Jahrhunderts durch identische Formen bestimmt sind. Die normative Auf- 
fassung des Begriffes Manierismus macht in der Darstellung von Hocke die 
beherrschenden Züge in der Literatur des 17. und des 20. Jahrhunderts zu 
austauschbaren Phänomenen; die Eigenart der Ausformung des manieristi- 
schen Stilwillens in diesen Jahrhunderten bleibt daher verdeckt. 

Auch im Bereich der englischen Literatur ist seit der Aufwertung der 
Metaphysicals im kritischen Bewußtsein durch T. S. Eliot? immer wieder von 
der Gleichartigkeit der Intention in der Lyrik des 17. und des 20. Jahrhun- 
derts gesprochen worden. Das an feinsinnigen Äußerungen reiche Buch von 
Cleanth Brooks Modern Poetry and the Tradition dokumentiert diese Auf- 
fassung in eindringlicher Weise. So konnte G. Melchiori 1956 in seiner Auf- 
satzsammlung The Tightrope Walkers feststellen: The connection between 
the poetry of our time and that of the Mannerist poets, who go under the 
name of Metaphysicals, is by now such a commonplace of criticism that I 
shall not try to illustrate it“. Der normative Charakter, der dem Begriff des 
Manierismus zugeschrieben worden ist, verhindert die Einsicht in die Unter- 
schiede der durch geschichtliche Zeitalter voneinander getrennten manieristi- 
schen Literatur. Erst die differenzierten geschichtlichen Ausprägungen ver- 


- mögen die Vorstellung des Manierismus soweit zu konkretisieren, daß man 


aus dieser ‚Kunst der Unnatur‘ Rückschlüsse auf das menschliche Selbstver- 
ständnis ziehen kann’. Eine normative Auffassung des Begriffes erscheint 
schon deshalb bedenklich, weil die manieristische Literatur gerade aus einem 
allen Normen widerstreitenden Verhalten entspringt. Wird der Manierismus 
als eine normative Erscheinung verstanden, so ist er nur als anti-klassisch zu 
definieren, wie es Curtius getan hat®. Als anti-klassische Form der Literatur 


_ aber wird der Manierismus zu einem von der Klassik abhängigen Phänomen. 


Doch der Manierismus birgt in sich mehr als nur Anzeichen einer Revolte, 


_ und gerade dieser Zug wird bei einer normativen Fassung des Begriffes ver- 


aan Ze 


deckt. Solange der Manierismus normativ gedeutet wird, bietet er sich nur 
als eine ‚Inversion‘ der Klassik. Wird der Begriff aber geschichtlich gefaßt, 
dann lassen sich die Impulse erkennen, die zu den verschiedenen Zeiten zu 
dieser ‚Inversion‘ geführt haben. 

Rückt man den Manierismus in diese Perspektive, so scheint sich auch ein 


2 Ibid. 

3 Zur Problemgeschichte dieser Wiederentdeckung vgl. die sehr aufschlußreiche Zu- 
sammenstellung der Etappen bei Arno Esch, Englische religiöse Lyrik des 17. Jahr- 
hunderts. Studien zu Donne, Herbert, Crashaw, Vaughan (Buchreihe der Anglia5). 
Tübingen 1955, S. If. 

4 Giorgio Melciori, The Tightrope Walkers. Studies of Mannerism in Modern 
English Literature?. London 1957, S. 7. 

5 Zu den formalen Manierismen vgl. Curtius, op. cit., S. 286ff. ® Vgl. ibid., S. 277 
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Ausweg aus einem Dilemma abzuzeichnen, in das die Beurteilung der eng- 
lichen Lyrik des 17. und des 20. Jahrhunderts zu geraten droht. Auf der einen 
Seite herrscht in der Literaturkritik die Ansicht vor, daß die Lyriker des 17. 
Jahrhunderts die Ahnen der Moderne sind; auf der anderen Seite bemüht 
sich die historische Forschung, die in dem Buch von Rosemond Tuve Eliza- 
bethan and Metaphysical Imagery ein imposantes Zeugnis besitzt’, darzutun, 
daß die Lyriker des 17. Jahrhunderts keine Revolutionäre gewesen sind, son- 


dern sich fest in der literarischen Tradition der Renaissance verwurzelt wuß- 


ten. Trotz der überzeugenden Leistung von Tuve kann, wie Esch betont hat, 
„nichts darüber hinwegtäuschen, daß die literarischen Ergebnisse der Renais- 
sance und des 17. Jahrhunderts verschieden sind“®. Eine geschichtliche Ver- 
tiefung des Begriffes Manierismus scheint aus den extremen Auffassungen, 
die sich in der Forschung oft schroff gegenüberstehen, herauszuführen. Gerade 
für die Lyrik erweist sich ein solcher Ansatz als angemessen; ist doch die 
Lyrik, wie es Goethe einmal ausgedrückt hat, „entschieden historisch“®. Die 
stark persönliche Orientierung der Lyrik steht dem Geschichtlich-Zufälligen 
viel näher als die anderen literarischen Gattungen, die eher auf das Sicht- 
barmachen von Normen angelegt sind. Eine Betrachtung manieristischer 
Lyrik wird zeigen, wie sehr der Stilbegriff des Manierismus geschichtlich 
nuanciert ist und sich in dieser Nuancierung als Aufschluß für das mensch- 
liche Selbstverständnis erweist, das aus der Verschiedenheit geschichtlicher 
Situationen entsteht. Die geschichtliche Differenz zwischen der manieristischen 


Lyrik des 17. und der des 20. Jahrhunderts läßt sich am besten am Wandel der 


Metaphern aufzeigen; denn in der Bildlichkeit verbirgt sich der bewegende 
Impuls des lyrischen Sprechens. 


Eines der auffallendsten Kennzeichen der Metaphysicals ist ihr weitgehen- 


der Verzicht auf die Verwendung klassischer Mythologie in ihren Versen. 
Carew rühmt in seiner Elegie auf Donne diesen Verzicht als eine Leistung!®. 
Darin unterscheiden sich die Metaphysicals von der elisabethanischen Lyrik, 
where the same rhymes, phrases, and properties abpear over and over again 
with wearisome iteration, where nymphs and swains on the plains trip at 
leisure in a measure, view with pleasure Flora’s treasure in meadows fresh 
and gay, where fleecy lambs do play, weave in bowers crowns of flowers, or 


un 


where fountains spring from mountains sigh and languish in their anguishti. 


7 Rosemond Tuve, Elizabethan and Metaphysical Imagery. Renaissance Poetic and 
Twentieth-Century Critics. Chicago 1947, vertritt eine entschieden historische 


Position. In der gleichen Richtung orientiert sich auch U. Suerbaum, Die Lyrik \ 


der Korrespondenzen. Cowleys Bildkunst und die Tradition der englischen Renais- 
sancedichtung (Beiträge zur Englischen Philologie 40). Bochum-Langendreer 1958. 
8 Esch, op. cit., S. 10. 


® J. W. von Goethe, Werke. Hrsg. im Auftrage der Großherzogin Sophie von Sach- 
sen. 421, S. 173. 


1° Vgl. hierzu J. B. Leishman, The Monarch of Wit: An Analytical and Comparative 


Study of the Poetry of John Donne. London 1951, S. 18. 
11 Ibid., S. 14. 
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In dieser witzigen Formulierung Leishmans bezeugt sich die Gegenstandsge- 
bundenheit der elisabethanischen Lyrik. Sie beschwor die mythologischen 
Figuren und Situationen als Ausdruck einer idealen und poetischen Welt. Die 
Mythologie, die diese Dichtung durchwirkt, bezieht das Dargestellte auf 
menschliche Kollektiverfahrungen, die sich in den Mythen zu einer Vorbild- 
lichkeit verdichtet haben. Hierin gründet das Exemplarische der Mythologie 
für die klassische Lyrik. The poetic myth was created by a collective con- 
sciousness for its sanction!?. Dieser Vorgang läßt sich noch weit bis in das 17. 
Jahrhundert hinein verfolgen; Miltons Lycidas makes use of the power of 
ritual to absorb man into the experience of the race, to detach him from the 
disproportion of the moment and draw him’ into that larger experience which 
he shares with all men. Thus the convention is made to reflect and embody 
a conception of harmony®!. So bezeugt sich in der Darstellung mythologischer 
Ereignisse das Bemühen, den Einzelfall in eine umfassende Ganzheit einzu- 
beziehen, die in den mythologischen Bildern sichtbar wird. Die Poesie er- 
weist sich dadurch nicht nur an bestimmte, tradierte Gegenstände gebunden, 
sondern ist auch von dem Bestreben geleitet, eine bessere Welt zu entwerfen 
oder abzubilden. Leo Spitzer hat in diesem Zusammenhang die Grund- 
situation der Renaissancelyrik einmal wie folgt umschrieben: The Platonic 
and Christian motif of the yearning of the soul, exiled on this opaque earth 
from the splendor of Heaven, from the source of light whence it came - this 
subject matter, highly poetic in itself because of its suggestion of a world 
different from and more beautiful than our own, was commonplace in the 
Renaissance period“. Ist das Dichten eine Darstellung der besseren und 
höheren Welt, so muß es sich an bestimmte Formen binden, in denen der 
überirdische Glanz anschaulich wird. Daraus entspringt die klassische Vor- 
stellung, daß Dichten nur ein Abbilden poetischer Gegenstände sei’. That 
other world which it is poetry’s function to reveal‘$ besteht aus Idealen, die 
sich von den gängigen Vorstellungen des Menschen unterscheiden. Die Dich- 
tung leistet eine fortwährende Überhöhung des menschlichen Lebens, indem 
sie in der Poetisierung des Gegebenen den Blick auf repräsentative Idealvor- 
stellungen lenkt, die sich in den mythologischen Bildern verdichtet haben. 
Wenn man Donnes Lyrik vor diesem Hintergrund betrachtet, so stellt sich 
in seiner Dichtung - bei aller technischen Bindung an die Renaissancerheto- 
rik1? _ eine andere Erfahrung dar. Die Eigenart dieser Erfahrung gewinnt 
in der Dichtung Donnes eine solche Bedeutung, daß sie sowohl in seiner welt- 


12 C. Day Lewis, The Poetic Image?. London 1958, S. 32. 

13 Ruth Wallerstein, Studies in Seventeenth-Century Poetic. Wisconsin U. P. 1950, 
S. 110. 

14 Leo Spitzer, Romanische Literaturstudien 1936-1956. Tübingen 1959, S. 130. N 

15 Vgl. hierzu die aufschlußreichen Erörterungen über die poetische Gegenständlich- 
keit bei Cleanth Brooks, Modern Poetry and the Tradition. London 1948, S. 18, 


60 u. 80. 


16 Spitzer, op. cit., S. 131. ! 
17 Tuve, Metaphysical Imagery und Suerbaum, op. cit., S. 203ff., bemühen sich, diesen 


Nachweis zu führen. 
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lichen wie auch in seiner geistlichen Lyrik aufzuweisen ist!®. Nicht die litera- 
rische Gattung, sondern die sich über die Begrenzung tradierter Formen hin- 
wegsetzende Grunderfahrung hebt sich als der beherrschende Impuls des 

lyrischen Sprechens heraus. Donnes Hymne to God my God, in my sicknesse 

läßt diesen Vorgang anschaulich werden; die Hymne kann, wie Esch betont 

hat, „als Höhepunkt seiner religiösen Dichtung gelten“!9. 


Hymne to God my God, in my sicknesse 


Since Iam comming to that Holy roome, 

Where, with the Quire of Saints for evermore, 
I shall be made thy Musique; As I come 

I tune the Instrument here at the dore, 

And what I must doe then, thinke here before. 


Whilst my Physitians by their love are growne 
Cosmographers, and I their Mapp, who lie 
Flat on this bed, that by them may be showne 
That this is my South-west discoverie 
Per fretum febris, by these streights to die, 


I joy, that in these straits, I see my West; 
For, though theire currants yeeld returne to none, 
What shall my West hurt me? As West and East 
In all flatt Maps (and I am one) are one, 
So death doth touch the Resurrection. 


Is the Pacifique Sea my home? Or are 
The Easterne riches? Is Ierusalem? 

Anyan, and Magellan, and Gibraltare, 
All streights, and none but streights, are wayes to them, 
Whether where Iaphet dwelt, or Cham, or Sem. 


We thinke that Paradise and Calvarie, 
Christs Crosse, and Adams tree, stood in one place; | 
Looke Lord, and finde both Adams met in me; 
As the first Adams sweat surrounds my face, 
May the last Adams blood my soule embrace. 


So, in his purple wrapp’d receive mee Lord, 
By these his thornes give me his other Crowne; 

And as to others soules I preach’d thy word, 
Be this my Text, my Sermon to mine owne, 
Therfore that he may raise the Lord throws down?®, 


nn ne 


Die Bilder dieser Hymne wirken intellektuell, abstrakt und asketisch, 
wenn man an den poetischen Zauber und die sensuell geladene Bildlichkeit” 
der elisabethanischen Lyrik denkt?!. Die Metaphern entstammen den ver- 
schiedensten Bereichen und enthalten in ihrem Nacheinander die Intention 
des Gedichtes. Die neuplatonische Harmonielehre, die zeitgenössisch kosmo- 


4 
Vgl. hierzu die Interpretationen Donnescher Gedichte, die Clay Hunt, Donne’s 
Poetry. Essays in Literary Analysis. New Haven 1954, gibt. 
1% Esch, op. cit., S. 64; vgl. auch Hunt, op. cit., $. 96. 
2° The Poems of John Donne I. Ed. by Herbert J. C. Grierson. Oxford 1912, S. 368f. i 
. ” Vgl. hierzu auch Hunt, op. cit., S. 123ff. und Herbert Read, Collected Essays in 
Literary Criticism. London 1951, $. 71. 
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logische Geographie, das platonistische Weltbild der Epoche als Kette des 
Seins und christlich typologische Bibelexegese bilden die Bereiche, aus denen 
Donne seine Metaphern schöpft. Die Verschiedenartigkeit dieser Metaphern 
läßt erkennen, daß sie ihre Bedeutung erst durch eine bestimmte Zuordnung 
gewinnen. So ist weder die neuplatonische Harmonielehre noch die kosmolo- 
gische Geographie noch das Weltbild noch die typologische Entsprechung des 
ersten und des letzten Adam der eigentliche Gegenstand des Gedichtes, son- 
dern das, worauf sich die einzelnen Bereiche beziehen: das meditierende 
Selbst22. Damit deutet sich ein manieristischer Zug an. Das lyrische Ich bedient 
sich bestimmter Vorstellungen der kosmologischen Geographie, des zeitge- 
nössischen Weltbildes und der christlichen Heilsgeschichte, um seine Seele 
auszuloten; die einzelnen Bildbereiche dienen der Selbstanalyse, die das 
Grundthema der manieristischen Lyrik des 17. Jahrhunderts bildet. Damit ist 
eine Veränderung in der dichterischen Orientierung eingetreten. Während 
sich die Renaissancelyrik an bestimmte vorgegebene Konzeptionen bindet, um 
diese darzustellen, wie es sich beispielsweise im petrarkistischen Liebeskult be- 
zeugt, bekundet sich in der Lyrik Donnes ein Wandel in der Einstellung zum 
Vorgegebenen. So reich seine Dichtung etwa an Metaphern ist, die dem zeit- 
genössischen Weltbild entnommen sind2®, so dienen diese Metaphern doch nur 
der Verdeutlichung einer besonderen Situation. Donne unterscheidet sich da- 
durch von einem Dichter wie Sir John Davies, der in seinem umfangreichen 
Gedicht The Orchestra? eine Darstellung des gleichen Kosmos und des glei- 
chen Weltbildes bringt, aus dem Donne seine Metaphern schöpft. Während 


- aber bei Davies die Weltordnung selbst Gegenstand ist, wird bei Donne der 


gleiche Bereich in eine andere Zuordnung gerückt. Entwirft Davies in seiner 
Dichtung ein Bild der besseren Welt, so verwendet Donne die zeitgenössi- 
schen Vorstellungen für eine Seelenanalyse. Statt der Darstellung einer bes- 
seren Welt sucht er eine Selbstvergewisserung zu leisten. Die objektiven Vor- 
stellungen und Konzeptionen der Epoche treten bei ihm in den Dienst der 


_ Selbstanalyse, damit sich das Selbst seiner wahren Bestimmung bewußt 


werde. 
Die Hymne to God my God, in my sicknesse macht diesen Vorgang in- 


- sofern anschaulich, als die voneinander unterschiedenen Bildbereiche erst in 
‘der Beziehung auf das Selbst ihre eigentliche Funktion bekommen. In der er- 


sten Stanze verdeutlicht sich das Selbst durch die neuplatonische Harmonie- 
lehre das Einstimmen der Seele auf den Tod. In der zweiten Stanze begreift 
sich das Selbst in der geläufigen Vorstellung des Weltbildes der Zeit als 


 Mikrokosmos; die Ärzte werden zu Kosmographen, weil sie diesen Mikrokos- 


22 Zu dem Problem der Dichtung als Selbstanalyse vgl. das aufschlußreiche Buch von 
Louis L. Martz, The Poetry of Meditation? (Yale Studies in English 125). New 
Haven 1955; vgl. ferner E. M. W. Tillyard, The Metaphysicals and Milton. 
London 1956, S. 12, 33f. u. 37 und Austin Warren, Rage for Order. Chicago 


1948, S. 35. 
® Vgl. hierzu auch Hunt, op. cit., S. 23ff., 33#f., 59ff., 78ff. u. 102ff. 


2% Vgl. hierzu E. M. W. Tillyard, The Elizabethan World Picture. London 1950, 


S. 96ff. 
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mos studieren25; das meditierende Selbst aber begreift sich als eine Landkarte, 
weil es durch die Krankheit zu einem bloßen Abbild des Mikrokosmos redu- 
ziert worden ist. Während die Ärzte glauben, daß der Dichter an der Hitze 
des Fiebers sterben und durch die Meerengen seine ‚Südwestpassage‘ nehmen 
müsse, sieht das meditierende Selbst seinen ‚Westen‘ nur als eine Durchfahrt 
an, um schließlich im Osten anzukommen und seine Auferstehung zu er- 
leben?®. So leitet das Bild der Geographie hinüber in die Bereiche spiritueller 
Bedeutungen, die der Meditierende heranzieht, um sich der Auferstehung zu 
vergewissern. Die vierte Stanze entlehnt ihre Metaphern der Entdeckerlust 
der Zeit, über die Meerengen dorthin vorzustoßen, wohin die Sehnsucht 
schweifte: in das irdische Paradies. Die fünfte Stanze greift dann die typolo- 
gische Entsprechung?®* vom Baum des Paradieses und dem Kreuz auf; sie setzt 
sie fort im typologischen Verhältnis des ersten und des letzten Adam mit dem 
Zweck, daß der Meditierende erkennen möge, in welcher Form sich der erste 
und der letzte Adam in ihm begegnen. So versichert er sich schließlich der 
Auferstehung durch die Leiden. Sieht man die Bilder in der Zuordnung auf 
die geleistete Seelenanalyse, dann begreift man die Dynamik des Gedichtes: 
Von der zeitgenössischen Weltvorstellung über die christlich-symbolische 
Geographie und die Entdeckerlust führt der Weg zur typologischen Auffas- 
sung der Heilsgeschichte. Die verschiedenen Bildbereiche gewinnen in der zu- 
nehmenden Selbstvergewisserung das sie einigende Thema. Damit hören die 
einzelnen Bereiche auf, um ihrer selbst willen Gegenstand des Gedichtes zu 
sein; sie werden zu Metaphern, durch die sich das Selbst auslegt. 


Rosemond Tuve bemerkt in ihrem Buch A Reading of George Herbert: 
Metaphysical wit and concord of unlikes in an image is precisely the opera- 
tion, much condensed, of the old (and maligned) allegorical mode of writ- 
ing. The metaphorical unit is larger and the treatment almost casually_ 
spacious?", Die Gemeinsamkeit zwischen der Technik der Allegorie und der 
Metapher gründet im Prinzip der Zweiteilung. In der Allegorie beziehen sih 
typische Eigenschaften des Menschen, dargestellt als personificationes, auf 
eine ihnen übergeordnete Bedeutung, die sich in der significatio zu erkennen 
gibt. Für die mittelalterliche Allegorie herrscht kein Zweifel an dem hierar- | 
chischen Verhältnis, in dem die personificatio zur significatio steht. Walter 1 
F. Otto konnte daher feststellen, daß die Allegorie „in Wahrheit keine Per- 
sonifikation, sondern nur eine Entpersonifizierung“2® darstelle; damit wollte 
er die Tatsache herausheben, daß nicht das konkrete Abbild der Bedeutung 


2 Vgl. hierzu Hunt, op. cit., S. 101ff. j 

2° Vgl. zur Interpretation auch Esch, op. cit., S. 65ff. 4 

2% Vgl. zur allgemeinen Verwendung typologischer Vorstellungen die kleine Schrift 
von Erich Auerbach, T'ypologische Motive in der mittelalterlichen Literatur (Schrif- 
ten und Vorträge des Petrarca-Instituts Köln 2). Krefeld 1953. 

2" Rosemond Tuve, A Reading of George Herbert. London 1952, $. 134. - 

” Zitiert nach GRM 39 (1958), S. 314. Zur Frage der Auffassung der Allegorie vgl. 
H. R. Jauß, Form und Auffassung der Allegorie in der Tradition der Psycioll 
machia: Festschrift für Walther Bulst. Heidelberg 1960. 
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in der Allegorie das Vorherrschende sei, sondern daß in ihr alles Individuelle 
getilgt ist, weil sich die menschlichen Eigenschaften auf eine ihnen über- 
geordnete Bedeutung beziehen. Denn die Bedeutung allein verkörpert die 
Substanz, und das Personenhaft-Typische ist die Akzidenz. Diese Zwei- 
teilung rückt Allegorie und Metapher in ein enges Verhältnis; das vorlie- 
gende Gedicht von Donne läßt erkennen, daß auch hier eine Beziehung zwi- 
schen dem Selbst und den Bereichen allgemeiner Vorstellungen besteht. Den- 
noch unterscheidet sich die Metaphorik von der Allegorie, und die Differenz 
macht den Wandel der Einstellung deutlich, der in den Bildern dieser Lyrik 
zum Ausdruck kommt. I. A. Richards definiert die Metapher als ein Zusam- 
menspiel von tenor und vehicle. Significatio und personificatio sind hier zu 
Begriffen verblaßt, die gleichzeitig das veränderte Verhältnis, aus dem die 
Metapher entspringt, begreifbar werden lassen. ... in many of the most im- 
bortant uses of metaphor, the co-presence of the vehicle and tenor results in 
a meaning (to be clearly distinguished from the tenor) which is not at- 
tainable without their interaction ... the vehicle is not normally a mere 
embellishment of a tenor which is otherwise unchanged by it but ... vehicle 
and tenor in co-operation give a meaning of more varied powers than can be 
ascribed to either?®. Während in der Allegorie die personificatio nur von un- 
tergeordneter Bedeutung ist und im Dienst der significatio steht, wird in der 
Metapher dieser schroffe Unterschied aufgehoben. Ist in der Allegorie die Be- 
deutung in der significatio a priori gegeben, so entsteht in der Metapher die 
Bedeutung erst durch das Zusammenwirken von tenor und vehicle. Dadurch 
treten die sich aufeinander beziehenden Teile der Metapher in ein ausge- 
'wogenes Verhältnis, denn der Sinn des Bildes wird sich erst in ihrer gegen- 
seitigen Durchdringung enthüllen. Die ausladende und streuende Metaphorik 
der Metaphysicals weist somit auf das Grundverhältnis ihres Dichtens zu- 
rück. 

Überträgt man die von Richards gebrauchten Begriffe tenor und vehicle auf 
die Donnesche Hymne, so ergibt sich die folgende Position: Der tenor ist das 
Selbst; das vehicle verkörpert sich in den verschiedenen Bereichen, durch die 
sich das Selbst auslegt, und aus dem Zusammenspiel entsteht, im Vorgang der 
‚Selbstvergewisserung, die Bedeutung des Gedichtes. Dadurch wird die zwi- 
schen der Allegorie und der Metapher bestehende Differenz sichtbar. Das 
Selbst bedient sich der Vorstellungen überpersönlicher Bereiche, um sich ver- 
stehen und angemessen auslegen zu können. Doch weder das Selbst noch die 
überpersönlichen Bereiche haben, für sich genommen, eine isolierte Bedeu- 
tung; erst durch die co-presence entsteht meaning. Von hier aus wird deutlich, 
wieso die Lyrik des 17. Jahrhunderts ihre Metaphern aus dem Zusammen- 
spiel von tenor und vehicle aufbaute; nur so mündet das lyrische Sprechen in 
die Selbstanalyse ein, for metaphors deal with reality at the level of univer- 
salssı. Weil aber das Selbst den entscheidenden Anstoß dieses Stils bildet, 
"wirken die Metaphern bisweilen fremd. Sie sind, wie es die Donnesche 


2 1, A. Richards, The Philosophy of Rhetoric®. New York 1950, S. 96. 
0 Ibid., S. 100. sı Tuve, George Herbert, S. 202. 
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Hymne zeigt, aus ihrem organischen und traditionellen Bezug gelöst undl 
auf das Selbst zugeordnet. Die Bereiche erhalten dadurch eine andere Funk-- 
tion, die sich zunächst im Eindruck der Fremdartigkeit bezeugt. For it isı 
the creation of this self that a meditative style records: a self that is, ideally, , 
one with itself, with other human beings, with created nature, and with the: 
supernatural®2. Daraus entspringen die Paradoxien, die in der Metapher als 
einer coincidentia oppositorum aufgehoben werden. 


Damit stellt sich die Frage nach der Fähigkeit, die den Zusammenhang ; 
zwischen tenor und vehicle in der Metapher zu stiften vermag. Denn erst aus | 
der Verschmelzung dessen, was bisher analytisch auseinandergelegt wurde, 
entsteht die Grundintention der Metapher. Wenn das lyrische Ich sich in der ' 
vorliegenden Hymne Donnes in ein Musikinstrument, eine Landkarte und 
schließlich in die typologische Entsprechung des ersten und des letzten Adam . 
verwandelt, so ist hier Unterschiedenes und voneinander Getrenntes zusam- 
mengebracht. Im 17. Jahrhundert bezeichnete man die dichterische Kraft, die 
hier wirksam ist, als wit. John Donne, der Monarch of Wit, wurde von 
Carew in der bereits erwähnten Elegie besonders wegen dieses Vermögens 
gerühmt®®. Eine Definition des wit und damit das Erkennen seiner Bedeutung 
für die Metaphorik bietet insofern Schwierigkeiten, als seit dem Ende des 
17. Jahrhunderts eine Bedeutungsverengung dieses Begriffes eingetreten ist%, 
Dennoch vermitteln uns die Zeugnisse der Epoche einen Eindruck von dem, 
was man unter wit verstand. Davenant umschreibt den wit in seinem Vor- 
wort zu Gondibert wie folgt: Wit is not only the luck and labour, but also the 
dexterity of thought, rounding the world, like the Sun, with unimaginable 
motion, and bringing swiftly home to the memory universall surveys. It is 
the Souls Powder, which when supprest, as forbidden from flying upward, 
blows up the restraint, and ... breaks through all about it as farr as the utmost 
it can reach, removes, uncovers, makes way for Light where darkness was in- 
clos’d, till great bodies are more examinable by being scatter’d into parcels, 
and till all that find its strength ... worship it for the effects as deriv’d from 
the Deity®5. Die von Davenant herausgestellten Qualitäten des wit erschöp- 


fen sich keineswegs in einer witzigen Form des Sprechens, wie es die Auf-. 

32 Martz, op. cit., S. 322. 1 

# Thomas Carew, The Poems. Ed. by R. Dunlap. Oxford 1949, $. 73. ? 
Since to the awe of thy imperious wit 
Our stubborne language bends, made only fit 
With her tough-thick-rib’d hoopes to gird about 
Thy Giant phansie, which had prov’d too stout 
For their soft melting Phrases. 

%# Vgl. hierzu die sehr aufschlußreichen Erörterungen von Brooks, op. cit., S. 28ff. 
Geoffrey Walton, Metaphysical to Augustan. Studies in Tone and Sensibility in. 
the Seventeenih Century. London 1955, $. 14, umschreibt den Unterschied wie 
folgt: Metaphysical and early seventeenth-century wit in a wider sense might 
be defined as a spiritual and intellectual poise, Restoration wit as a social poise. 

®5 Critical Essays of the Seventeenth Century II. Ed. by J. E. Spingarn. Oxford 1908, 


S. 20f. . 
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klärung weitgehend verstand3®. Der wit gleicht der Sonne, deren unvorstell- 
bare Bewegung die Erde umkreist, so daß die ganze Welt durch diese Fähig- 
keit erfaßt wird. Er ist die Sprengkraft der Seele, die sich nicht auf das Vor- 
gegebene einstellt, sondern nach eigenem Gutdünken die Dinge auffaßt. Das 
geschieht im Vorgang des Zergliederns, um dadurch Licht in das bisher Un- 
erschlossene zu tragen. Der wit gibt sich als das Umfassende; seine Kraft be- 
zeugt sich im Durchstoßen des Geläufigen. Analytisch enthüllt er die Zusam- 
menhänge des Verborgenen und wird dadurch zu einer göttlichen Kraft. Die 
Definition des wit, wie sie Davenant gegeben hat, besitzt in Cowleys Ode of 
Wit eine aufschlußreiche Parallele. Cowley fragt bei seiner Bestimmung 
des wit: 
What is it then, which like the Power Divine 
We only can by Negatives define??? 
Er fährt fort: 
In a true piece of Wit all things must be, 
Yet all things there agree. 
As in the Ark, joyn’d without force or strife, 
All Creatures dwelt; all Creatures that had Life. 
Or as the Primitive Forms of all 
(If we compare great things with small) 
Which without Discord or Confusion lie, 
In that strange Mirror of the Deitie*®. 


Was Cowley in seiner Ode of Wit bis zum Schluß nur mit negativen Vor- 
stellungen zu umschreiben vermochte, findet im Gleichnis der Arche Noah 


- und dem Spiegel der Gottheit seine angemessene Entsprechung. Dadurch 


wird der allumfassende Charakter des wit herausgearbeitet, dessen eigentliche 


Bedeutung im Überbrücken der größtmöglichen Gegensätze liegt. So bezeugt 


sich im Wirken des wit eine aufschlußreiche Dialektik: Er stiftet Zusammen- 


hänge und beschwört ein Bild vom Ganzen, indem er die unterschiedlichsten 
- Vorstellungen zusammenzwingt. Samuel Johnson hat noch im 18. Jahrhun- 


dert in seinen kritischen Bemerkungen über die Metaphysicals etwas von der 


Beschaffenheit des wit erkannt; er definierte ihn in der oft zitierten Formel: 


The most heterogeneous ideas are yoked by violence together®. Cowley emp- 


fand den wit noch als ein Stiften von Harmonie und bezeugte dadurch, daß er 


die Spannung des Gegensätzlichen im wit als überwunden gewahrte. Was 

Johnson tadelte und Cowley lobte, weist zurück auf die zentrale Bedeutung, 

die der wit für die manieristische Lyrik des 17. Jahrhunderts besessen hat. 
Hocke hebt in seiner Betrachtung des 17. Jahrhunderts die „Sucht ... der 


- Manieristen nach Korrespondenzen“# als ein auffallendes Merkmal hervor; 


36 Vgl. hierzu Brooks, op. cit., S. 41ff.; vgl. dazu auch die grundsätzlichen Ausführun- 
gen von Paul Böckmann, Formgeschichte der deutschen Dichtung I. Hamburg 1949, 
S. 47ıf. 

s7 Abraham Cowley, The Works. Ed. by A.R. Waller. Cambridge 1905, 5.18. Ibid. 

3% Samuel Johnson, Lives of the English Poets I. Ed. by George Birkbeck Hill. Ox- 
ford 1905, S. 20. 

40 Gustav Rene Hocke, Manierismus in der Literatur (rowohlts deutsche enzyclo- 
pädie 82/83). Hamburg 1959, S. 75. 
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im wit verlebendigt sich diese ‚Sucht‘. Donnes Hymne besitzt mehrere Korre- 
spondenzen, die vom meditierenden Selbst aufgesucht werden. Die unter- 
schiedlichen Bildbereiche sind in der Hymne als Korrespondenzvorstellungen 
zur Seele des Meditierenden begriffen. Ihre Gemeinsamkeit gründet in der 
Verdeutlichung von Erfahrungen, die im Innern verborgen liegen. Diese 
Ausdeutung der inneren Erfahrung leistet der wit, der die Korrespondenzen 
aus der vorgegebenen objektiven Weltvorstellung herausbricht, um sie in den 
Dienst der persönlichen Erfahrung zu stellen. Denn das Entdecken von Kor- 
respondenzen ist auf eine Ordnung der Erfahrung angelegt. Im zeitgenössi- 
schen Weltbild, wie es Tillyard in seinem Buch The Elizabethan World Picture 
skizziert hat, spielte der Korrespondenzbegriff als Ausdruck der Ordnung eine 
überragende Rolle*!. Die Korrespondenzen verbürgen in der Kette des Seins 
den Zusammenhalt. Die verschiedenen Stufen der Weltpyramide besaßen 
untereinander die vielfältigsten Entsprechungen und bewahrten dadurch die 
Kontinuität. Die Vorstellung vom Sonnenkönig ist als ein letzter Reflex dieser 
Weltordnung noch lange lebendig geblieben; sie besagt, daß der König, der 
an der Spitze der menschlichen Sphäre steht, in der Sonne seine Entsprechung 
besitzt, da sie das Zentralgestirn der planetarischen Weltebene darstellt. Im 
wit der Dichtung des 17. Jahrhunderts kehrt das Grundsätzliche dieser Kon- 
zeption in verwandelter Gestalt wieder. Tuve bemerkt einmal in einem an- 
deren Zusammenhang: ... the wit upsets more important concepts in order to 
rearrange them#2. Die Donnesche Hymne lehrt uns diesen Vorgang. Die ein- 
zelnen Bildbereiche aus der zeitgenössischen Weltordnung und der Bibel sind 
nicht untereinander als Korrespondenzen verstanden, sondern nur in Bezug 
auf die innere Erfahrung des meditierenden Selbst. Deshalb wirken die Bil- 
der zunächst so skurril. Sieht man aber in der inneren Erfahrung des Selbst 
den Mittelpunkt, dann gewahrt man die Verbindung, die der wit zwischen 


den einzelnen Bereichen knüpft. Im wit ist der objektive Korrespondenzbe- 


griff des platonistisch-christlichen Weltbildes gleichsam nach innen geschla- 


gen. In ihm bekundet sich der Versuch, in der Analyse der eigenen Erfahrung 


sich des Zusammenhanges des Menschen mit der Welt und der Heilsgewiß- 
heit zu versichern. Wenn Samuel Johnson davon spricht, daß hier Vorstellun- 
gen, die nichts miteinander zu tun haben, gewaltsam zusammengezwungen 
sind, so verweist er indirekt auf die Spannung, aus der heraus der wit ge- 
wachsen ist. Denn wenn die manieristische Lyrik des 17. Jahrhunderts der 
Seelenanalyse entspringt, so deshalb, weil sich der Mensch in die bis dahin 
verbürgte Ordnung nicht mehr lückenlos einfügen ließ. Gerade diese Situation 
forderte ihn auf, seine Erfahrung zu ordnen, und da die Lyrik des 17. Jahr- 


hunderts noch keine romantische Gefühlsaussprache darstellt, versuchten 
Donne, Herbert, Crashaw und Vaughan“, in der Analyse des Selbst die Be- 


“ Vgl. Tillyard, World Picture, S. 81ff.; vgl. dazu auch Hardin Craig, The Enchanted 


Glass. Oxford 1950, S. 9 u. 12f. 
#2 Tuve, Metaphysical Imagery, S. 104. 


_ “ Zur Selbstanalyse von Crashaw und Vaughan vgl. Esch, op. cit., 3. 77ff. u. 160ff. 
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Zu dieser Frage bei Crashaw vgl. besonders Ruth C. Wallerstein, Richard Crashaw. 
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reiche der bisher geltenden Ordnung in Beziehung zur inneren Erfahrung zu 
setzen, damit sich der Mensch der Eigenart dieser Erfahrung bewußt werde. 

Technisch betrachtet leistet der wit das Zusammenwirken von tenor und 
vehicle. Daraus entsteht der synthetische Charakter der Metaphern. Denn das 
meditierende Selbst und die verschiedenen Bereiche, durch die das Selbst seine 
Erfahrung auslegt, sind für sich genommen von untergeordnetem Rang; erst 
in ihrer wechselseitigen Durchdringung entsteht der Sinngehalt der Meta- 
phern. Von hier aus läßt sich die zentrale Bedeutung des wit einsehen, die 
dieser Fähigkeit in der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts zugeschrieben wor- 
den ist. Wenn der wit alles zu umfassen vermag, so unterscheiden sich doch 
die von ihm entdeckten Korrespondenzen von denen, die im zeitgenössischen 
Weltbild den Zusammenhang der Sphären verbürgten. War dort die Korre- 
spondenz eine objektive Verbindung der Bereiche, so lebt der wit aus dem 
Versuch, von der Erfahrung des Selbst sich das Ganze zu erschließen; so voll- 
zieht sich im wit die Selbstvergewisserung. John Donne sagt daher in seiner 
Hymne, daß er eine Landkarte sei und nicht, daß er einer Landkarte gleiche. 
Insofern unterscheidet sich die aus dem wit entstandene Metapher vom Ver- 


gleich“; in der Metaphorik dieser wit-written poetry wird das Selbst mit dem 


Bereich, den es zur Auslegung seiner Erfahrung heranzieht, identisch. Denn 
das Selbst ist bemüht, seine Situation mit einem überpersönlichen Bereich zur 


“ Deckung zu bringen, um aus der Isolation herauszutreten. Der wit stiftet die 


Verbindung, indem er bemüht ist, zwischen den voneinander unterschiedenen 
Vorstellungen das Gemeinsame zu erkennen. Je unberechenbarer und unver- 


_ muteter diese Gemeinsamkeiten sind, desto großartiger ist nach der Auf- 


fassung der Zeit der wit. Im Aufspüren des Verbindenden zwischen dem Ge- 
trennten liegt die Funktion des wit beschlossen. Dadurch geschieht eine fort- 


_ währende Übersetzung der persönlichen Erfahrung ins Überpersönliche; 
_ gleichzeitig wird aber die überpersönliche Welt erst in dem Augenblick be- 
- deutsam, in dem sie persönlich erfahren wird. Diese Verflechtung getrennter 


Konzeptionen wird von einem ästhetischen Vermögen, dem wit, und nicht von 


- einer moralisch-religiösen Idee geleistet, die etwa noch die Beziehung zwi- 
schen personificatio und significatio ın der Allegorie bestimmt. Die Orientie- 
_ rung des wit ist eine logische, denn er sucht Gleiches am Getrennten auf; da- 
_ durch werden die Bilder zu Argumenten in der Analyse der Seele. Die Me- 
 taphern bilden nicht das Vorgegebene ab, sie gehen vielmehr, wie es die zeit- 
_ genössische Poetik forderte, beyond the signification of things und enthül- 


len sich als configurations of meaning®*®. 


Überblickt man die Bildstruktur der manieristischen Lyrik des 17. Jahr- 


hunderts, so ergeben sich auffallende Unterschiede zur modernen Dichtung, 


A Study in Style and Poetic Development (University of Wisconsin Studies in 
Language and Literature 37). Madison 1935, S. 139ff. 


4 Vgl. hierzu die prinzipiellen Bemerkungen von Gottfried Benn, Probleme der 


R| 


1 


Lyrik. Wiesbaden 1951, S. 16f. - 
45 Zitiert nach Tuve, Metaphysical Imagery, S. 124. # Ibid. 
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die den normativen Charakter des Begriffes Manierismus in Frage stellen. 
Die lyrischen Bilder des 17. Jahrhunderts are particulars that wear universals 
in their faces". Das läßt sich etwa an den überpersönlichen Bereichen ablesen, 
die in der Donneschen Hymne herangezogen werden. Besitzt man die not- 
wendige historische Kenntnis, dann ist es einfach, den Bedeutungsgehalt der 
Bilder zu übersetzen, selbst in solchen skurrilen Wendungen wie in der Zeile 
von Donnes Gedicht The good-morrow: What ever dyes, was not mixt equal- 


ly2s, eine Vorstellung, die sich auf die Elementenlehre bezieht, oder in An- 
drew Marvells Umschreibung der Liebe: 
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My vegetable Love should grow 
Vaster then Empires, and more slow*®. 

Diese Bilder entstammen alle bestimmten Bereichen und Ordnungsvorstel- 
lungen, und es gelingt dem Betrachter, im Aufdecken ihrer ursprünglichen 
Beziehung auch etwas über die Wertigkeit des jeweiligen Bildes zu erfahren. 
Die Donnesche Hymne ist in dieser Hinsicht besonders aufschlußreich, denn 
das Nacheinander von neuplatonischer Harmonielehre, zeitgenössischem 
Weltbild, christlich-symbolischer Geographie und typologischer Heilsgeschich- 
te dürfte keine zufällige Anordnung darstellen, sondern verkörpert die sich 
‚steigernde Analyse des Selbst, das nach immer bedeutsameren Bereichen 
greift, um sich des Sinnes des eigenen Todes zu vergewissern. Tuve hat mit 
Recht betont, daß die Bilder in dieser Lyrik anzeigen where the boem is going 
im Gegensatz zur modern habit of leaving the direction of images to be 
puzzled out>®. In der modernen Lyrik beginnt sich der Bezugshintergrund der 
Bilder zu verwischen. Wurde in der manieristischen Lyrik des 17. Jahrhun- 
derts die Zuordnung der vorgegebenen Welt- und Seinsauffassung esote- 
risch, weil das Selbst den Orientierungspunkt verkörpert, so werden in der 
modernen Lyrik bereits die Bildbereiche esoterisch; sie hören damit auf, 
übersetzbar zu sein. 

Von der späten Lyrik W. B. Yeats’ bis zu der T. S. Eliots läßt sich ein Zug. 
verfolgen, der für die moderne Lyrik kennzeichnend ist. Die erste Stanze von 
Yeats’ Gedicht Byzantium umreißt die Situation wie folgt: 


The unpurged images of day recede; N 
The Emperor’s drunken soldiery are abed; 

Night resonance recedes, night-walkers’ song 

After great cathedral gong; 

A starlit or a moonlit dome disdains 

All that man is, 

All mere complexities, 

The fury and the mire of human veinss!, 


Die gereinigten Bilder, die dieses Gedicht visionär beschwört, werden in 
dem Maße sinnfällig, in dem die vertraute Menschenwelt zu verblassen be- 


Be 


47 Ibid., S. 148. 48 Donne, op. cit., S. 8. 

“° Andrew Marvell, The Poems and Letters I. Ed. by H. M. Margoliouth. Oxford 
1952, S. 26. Vgl. zur Interpretation Tillyard, World Picture, S. 75. 

% Tuve, Metaphysical Imagery, S. 178. 

51 W.B. Yeats, The Collected Poems. London 1958, $. 280. 
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ginnt. Der Tag und der Übergang zur Nacht bilden die vom gewohnten 
Treiben des Menschen angefüllte Zeit, die aufgehoben werden muß, damit 
das sichtbar werde, was Yeats als die eigentliche Realität begreift. Das Ver- 
flochtensein des Menschen in seine täglichen Verrichtungen und alles, was 
das Menschsein ausmacht, schwindet durch die Verachtung des mond- und 
sternerleuchteten Firmaments. Dieses Aufheben der menschlichen Welt als 
Voraussetzung für die Beschwörung einer Realität, die nur im Widerspruch 
zur menschlichen begriffen werden kann, findet in T. S. Eliots Four Quartets 
eine Parallele: 

Descend lower, descend only 

Into the world of perpetual solitude, 

World not world, but that which is not world, 

Internal darkness, deprivation 

And destitution of all property, 

Desiccation of the world of sense, 

Evacuation of the world of fancy, 

Inoperancy of the world of spirit; 

This is the one way, and the other 


Is the same, not in movement 
But abstention from movement; while the world moves??. 


In der zitierten Stelle von Yeats wächst aus der Abwertung der Menschen- 


welt eine neue und ungekannte Erfahrung. Bei Eliot muß sich in den ange- 


führten Versen der Mensch aus seiner sensuellen, phantasiebezogenen und 
geistigen Verhaftung an die Welt lösen, um sich in die gleiche Erfahrung ein- 


_ arbeiten zu können. Damit hebt sich ein wahrnehmbarer Unterschied zur 
- manieristischen Lyrik des 17. Jahrhunderts heraus. Dienten dort die tradier- 
ten Konzeptionen der Welt dazu, in der Analyse der Seele sich des Zusam- 
- menhanges zwischen dem Menschen und der transzendenten Heilswahrheit 
zu vergewissern, so lebt die moderne Dichtung von dem Versuch, die abge- 
_ lebten Bindungen an das Vertraute und Selbstverständliche abzustreifen. 


Statt des fortwährenden Sich-Beziehens auf überpersönliche Bereiche ge- 


__schieht hier ein Absetzen von der normalen menschlichen Erfahrung. Nicht 


das Verbinden, sondern das Lösen bietet sich als der beherrschende Impuls 


ö des modernen Dichtens. 


Damit stellt sich die Frage nach der Intention dieser Lyrik; T. S. Eliot hat 


sie einmal wie folgt umschrieben: ] suppose it will be agreed that every good 


poet, whether he be a great poet or not, has something to give us besides 
pleasure: for if it were only pleasure, the pleasure itself could not be of the 


highest kind. Beyond any specific intention which poetry may have ... there 
is always the communication of some new experience, or some fresh under- 


Zi ee a 


standing of the familiar, or the expression of something we have experienced 
but have no words for, which enlarges our consciousness Or refines our sen- 
sibilitiesss. Neue Erfahrungen, Erweiterung des Bekannten und Darstellung 
noch unbegriffener Erfahrung werden für Eliot zum eigentlichen Anstoß der 


2 TS. Eliot, Four Quartets®. London 1952, S. 11. 


53 Ders., On Poetry and Poets. London 1957, S. 18. 


I 


Dichtung. Von hier aus läßt sich der Destruktionscharakter der modernen 
Lyrik besser begreifen. Die ‚Wirklichkeitszertrümmerung‘ und ‚Zusammen, 
hangsdurchstoßung‘, wie sie Gottfried Benn einmal genannt hat4, dienen 
nicht nur dem bloßen Verfremden des Gegebenen, sondern sind darauf ange- 
legt, neue Erfahrungen zu erschließen, um das Bewußtsein der menschlichen 
Möglichkeiten auszuweiten. Hier greifen zwei Bewegungen ineinander, die zu 
einem wichtigen ästhetischen Kriterium für die Beurteilung der modernen 
Dichtung werden: Dem Herausarbeiten des Menschen aus der gewohnten 
Welt korrespondiert das Entdecken neuer Erfahrungen, die der Umkreis des 
Vertrauten nicht zu bieten vermag. In dem von Yeats zitierten Gedicht Byzan- 
tium verwirklicht sich diese Bewegung wie folgt: 
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At midnight on the Emperor’s pavement flit 
Flames that no faggot feeds, nor steel has lit, 
Nor storm disturbs, flames begotten of flame, 
Where blood-begotten spirits come 

And all complexities of fury leave, 

Dying into a dance, 

An agony of trance, 

An agony of flame that cannot singe a sleeve””. 


Mit diesem Versinken der Menschenwelt tauchen Zeichen und Erfahrungen 
auf, die aus der Perspektive des Vertrauten nur mit negativen Vorstellungen 
gekennzeichnet werden können. Die Flamme, die sich an sich selber entzündet, 
wird weder von Holz genährt noch vom Stahl entfacht. Sie gewinnt dadurch 
ihre reinigende Kraft, damit, wie es ein Kommentator von Yeats formuliert 
hat, die flesh and blood reality of the twentieth century°® verzehrt werde. Die 
complexities of mire and blood5’ zerfallen schließlich zu jener agony of flame 
that cannot singe a sleeve. Hier sind die Menschenwelt und die neue Er- 
fahrung, auf die die Flamme weist, zu einem skurrilen Bild zusammenge- 
flossen, das sich einer konkreten Ausdeutung entzieht. Damit ist ein bedeut- | 


samer Zug an dieser Erfahrung aufgedeckt, die nach der Vorstellung T. S. 


Eliots das beherrschende Thema modernen Dichtens bildet. Die Erfahrung, j 
die hier erschlossen wird, verharrt in einer seltsamen Potentialität. Auch die 


letzte Stanze des Gedichtes von Yeats, die auf die eben zitierte folgt, be- | 


reichert nur das Bild, ohne die Erfahrung aus der Sphäre der Potentialität 


herauszuheben. In der Lyrik Eliots ließen sich ähnliche Stellen anführen; man 


braucht nur an die Eingangsvision in Burnt Norton zu denken, die mit einem 
fremdartigen Bild schließt: 


51 Vgl. Benn, op. cit., S. 25. 55 Yeats, op. cit., S. 281. 


5° John Unterecker, A Reader’s Guide to William Butler Yeats. London 1959, S. 217. 


Vgl. dazu auch A. Norman Jeffares, W. B. Yeats. Man and Poet. New Haven 


\ 


1949, S. 260f. Auf eine Ausdeutung der Symbolik wurde hier bewußt verzichtet, \ 


da es nicht die Absicht des vorliegenden Aufsatzes ist, eine Interpretation Yeats- 
scher Gedichte zu geben. Zur Interpretation vgl. u. a. David Daiches, Poetry and 
the Modern World. Chicago 1940, S. 181ff., ferner Brooks, op. cit., S. 186ff. und 
Graham Hough, The Last Romantics, London 1949, $. 254f. 
5” Yeats, op. cit., S. 281. 
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Go, said the bird, for the leaves were full of children, 
Hidden excitedly, containing laughter. 

Go, go, go, said the bird: human kind 

Cannot bear very much reality®®. 


Auch hier ist eine potentielle Erfahrung dargestellt; indes, Eliot begreift 
diese Erfahrung ganz offenbar als die eigentliche Wirklichkeit, die der 
Mensch in dieser Dichte nicht auszuhalten vermag. Denn was sich hier ent- 
hüllt, bleibt der geläufigen Erfahrung absolut fremd. Diese Fremdartigkeit 
bekundet sich nicht nur in der mangelnden Realisierbarkeit des Dargestellten, 
sondern in der Tilgung anthropomorpher Vorstellungen, die im allgemeinen 
das Erfassen der Welt kennzeichnen. Das von Eliot beschworene Bild des 
Baumes, dessen Blätter voller Kinder sind, aufgeregt verborgen und voller 
Lachen, läßt sich nicht ohne weiteres in unsere Kenntnis der Dinge einfügen. 
Gewiß, man kann das Dargestellte auf einen Gemeinplatz reduzieren; doch 
damit verfehlt man die Intention der modernen Lyrik, die gerade nicht 
darauf abzielt, die großen Gemeinplätze des Menschseins zu beschreiben. 
Ähnlich bietet sich die Schlußstanze von Yeats’ Byzantium; auch hier scheint 
die anthropomorphe Stilisierung der Welt auf ein Minimum zurückgedrängt: 


Astraddle on the dolphin’s mire and blood, 
Spirit after spirit! The smithies break the flood, 
The golden smithies of the Emperor! 

Marbles of the dancing floor 

Break bitter furies of complexity, 

Those images that yet 

Fresh images beget, 

That dolphin-torn, that gong-tormented sea°”. 


_ Wenn diese Bilder überhaupt deutbar sind, so ergibt sich als Grundintention 


der Verse die Aufhebung einer anthropomorph verstandenen Welt. In den 
Kunstschmieden von Byzanz bricht sich die Welle von mire and blood - die 


_ Menschenwelt — damit sie umgeformt werde in das, was Yeats in seinem 


anderen Byzanzgedicht the artifice of eternity®° genannt hat. Dieses Ausblei- 
chen anthropomorpher Vorstellungen in der neueren Lyrik bedeutet, daß die 
potentielle Erfahrung, die sich hier darstellt, weder auf das Ich zugeordnet 
noch gegenstandsgebunden ist. 

Damit ergibt sich ein weiterer bedeutsamer Unterschied zur Lyrik des 
17. Jahrhunderts, deren Merkmal die Zuordnung des Weltbildes auf das 
Selbst war. Im Gegensatz dazu wirkt die moderne Lyrik auf weite Strecken 


 ‚ich-los‘. Diese ‚Ich-losigkeit‘ aber bedeutet, daß das Subjekt als principium 
stilisationis in der Lyrik aufgegeben wird; die dargestellte Erfahrung ver- 


na Sa DRETEMAL 


liert dadurch ihre anthropomorphen Züge. Aber auch die Gegenstände wer- 
den nicht Thematik der Lyrik; alles Gegenständliche dient nur dazu, in der 
Deformation singuläre und bizarre Formen zu schaffen. Gottfried Benn hat 
diese Situation in einer für die moderne Lyrik exemplarischen Weise um- 
schrieben: „Ich verspreche mir nichts davon, tiefsinnig und langwierig über 


58 Eliot, Four Quartets, S. 8. 5 Yeats, op. cit., S. 281. 80 Ibid., S. 218. 
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die Form zu sprechen. Form, isoliert, ist ein schwieriger Begriff. Aber die 
Form ist ja das Gedicht. Die Inhalte eines Gedichtes, sagen wir Trauer, 
panisches Gefühl, finale Strömungen, die hat ja jeder, das ist der menschliche 
Bestand, sein Besitz in mehr oder weniger vielfältigem und sublimem Aus- 
maß, aber Lyrik wird daraus nur, wenn es in eine Form gerät, die diesen In- 
halt autochthon macht, ihn trägt, aus ihm mit Worten Faszination macht. 
Eine isolierte Form, eine Form an sich, gibt es ja gar nicht. Sie ist das Sein, 
der existentielle Auftrag des Künstlers, sein Ziel. In diesem Sinne ist wohl 


auch der Satz von Staiger aufzufassen: Form ist der höchste Inhalt.“ Das 


aber bedeutet: In der modernen Lyrik hört die Form auf, die Verklärung 
des vorgegebenen Gegenstandes zu sein; vielmehr wird alles Gegenständ- 
liche bis zur Unkenntlichkeit denaturiert, um ein Spiel eigenartiger Formen 
entstehen zu lassen. Damit ist die klassische Entsprechung von Ich und Gegen- 
stand in der modernen Lyrik aufgelöst. Denn in ihr stellt sich potentielle Er- 
fahrung in singulären Formen dar, in denen die anthropomorphe Stili- 
sierung der Welt weitgehend aufgegeben ist. Der daraus entstehende Ver- 
fremdungseffekt unterscheidet sich von der Fremdartigkeit der Lyrik im 17. 
Jahrhundert. Dort bezog sich die Verfremdung auf die Zuordnung von Welt 
und Mensch, indem die platonistisch-christliche Weltvorstellung nicht mehr 
um ihrer selbst willen aufgegriffen wurde, sondern in den Dienst der Seelen- 
analyse trat. Es waren die unterschiedlichen Bedürfnisse der meditierenden 
Seele, die die oft bizarre Zusammenstellung der Bilder in den Gedichten be- 
dingte. In der modernen Lyrik ist der Verfremdungseffekt insofern radikaler, 
als die ursprüngliche Bedeutung der Kunst, eine Verklärung des menschlichen 
Lebens und seiner Rhythmen zu leisten, hier aufgegeben wird. Im Tilgen der 
anthropomorphen Züge bekundet sich die Vernichtung des Erbaulichen; darin 


liegt ein Grund für das Ärgernis moderner Kunst. Doch mit dem Verzicht auf 


ihre erbaulichen Momente wird die Dichtung zu dem, was I. A. Richards ein- 
mal in die Formel faßte: Poetry as an Instrument of Research®?. Das aber 
kann nur bedeuten, in der Aufhellung des Möglichen die Grenzen des mensch- 
lichen Bewußtseins zu verrücken, wie es T. S. Eliot versteht. Die Darstellung 
potentieller Erfahrung hebt die Begrenzung natürlicher Erfahrung fort- 
während auf. Dichten verwirklicht sich im Vorgang des Überschreitens ge- 
gebener Grenzen; es wird zum raid on the inarticulate®. Yeats prägte dafür 
den Begriff der Maske und den des Anti-Self®, die zur Klammer für die Viel- 
falt potentieller Erfahrung werden. Diese potentielle Erfahrung ist aber 
nicht nur das Gegenbild zu den geläufigen Erfahrungen des Menschen; sie 
macht vielmehr das vertraute Erleben zu einem Sonderfall in der Skala der 
Möglichkeiten. Das kann nicht ohne Rückwirkungen auf die gewohnten 


% Benn, op. cit., S. 20. Vgl. hierzu auch Heinz Otto Burger, Von der Struktureinheit 
klassischer und moderner deutscher Lyrik: Festschrift für Franz Rolf Schröder. 
Heidelberg 1959, S. 235. 

® Vgl. I. A. Richards, Speculative Instruments. London 1955, S. 146. 

63 Vgl. Eliot, Four Quartets, S. 22. 

% Vgl. hierzu Hough, op. cit., S. 239ff. und Jeffares, op. cit., S. 159#f. 
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Lebensformen bleiben. Denn wenn sich der als sicher verbürgte Standpunkt 
als Sonderfall erweist, dann beginnen die Maßstäbe der Orientierung 
problematisch zu werden. Aus der Perspektive eines fest umrissenen Welt- 
verständnisses erscheint die potentielle Erfahrung, die sich in der modernen 
Lyrik darstellt, als das Unverbindliche, denn diese Erfahrung ist nicht auf 
notwendige Bedürfnisse des Menschen zugeordnet, die er in der gängigen 
Welt braucht. Die potentielle Erfahrung gewinnt ja erst ihren besonderen 
Charakter durch das Aufgeben jeder vordergründigen Zweckbindung. Die 
moderne Lyrik wird dadurch zur autonomen Kunst, die das Dargestellte als 
potentielle Erfahrung bietet. Sie orientiert sich nicht an vorgegebenen ideellen 
oder moralischen Weltkonzeptionen, sondern versucht, die menschliche Eın- 
drucksfähigkeit so zu weiten, daß das Unerschöpfliche der menschlichen Exi- 
stenz aktualisiert werden kann. ... human kind cannot bear very much 
reality; die potentielle Erfahrung besitzt den Charakter des Fremden und 
des Ganz Anderen. Wenn die moderne Lyrik daher destruktiv verfährt, so 
geschieht das, um die ideologisch verfestigten Zusammenhänge zu zerreißen, 
damit die Unerschöpflichkeit des Menschen und seine Unvollendbarkeit kon- 
kret anschaulich werden. Sie blendet einen Erfahrungshorizont auf, der über 
die begrenzte Vorstellungswelt des durch die jeweilige geschichtliche Situation 


_ gebundenen Menschen hinausreicht; in der Dichtung besitzt der Mensch den 


Spiegel, um seine unverwirklichten Möglichkeiten zu betrachten. Diese aber 
figurieren nicht etwa als die bessere Welt, wie es sich in der klassischen Auf- 
fassung der Dichtung bekundet. Sie stoßen ab und ziehen an; statt der Sehn- 
sucht erzeugen sie Faszination. Angelockt wird das Interesse durch die 
Fremdheit dieser potentiellen Erfahrung, die insofern die anthropomorphen 
Züge verliert, als sie die noch unbewältigte Erfahrung des Menschen darstellt. 


- In diesem Bereich immer neue Kombinationen zu entwerfen bleibt das letzte 


Ziel dieses ästhetischen Spiels, das die Zusammenhänge der gegebenen Welt 
in seinen Dienst nimmt, um durch die Verfremdung die Potentialität des 
Seienden anschaulich werden zu lassen. 


Diese Grundsituation der modernen Lyrik zeigt ihre Rücwirkung auf die 


Struktur des Bildes. Die in der Lyrik des 17. Jahrhunderts noch mögliche 


E Re 


Scheidung in tenor und vehicle beginnt sich in der modernen Lyrik immer 
stärker zu verwischen. Eine Metapher entsteht aus der Kontingenz eines be- 
stimmten Eindrucks oder einer bestimmten Erfahrung®, die durch die Meta- 
pher geordnet wird. Das geschieht im wechselseitigen Beziehen der be- 
sonderen Erfahrung auf eine allgemeine und übergeordnete Konzeption, wie 
es die Metaphorik des 17. Jahrhunderts lehrte. Das Besondere begreift sich in 
seiner Bedeutung, wenn es sich durch eine umfassende Vorstellung auslegt. 
Es gelingt deshalb bei der Betrachtung der Metaphern Donnes, die spezi- 
fische Erfahrung, die sich in den Bildern darstellt, zu übersetzen. Was aber ist 
Byzanz, wo die reinigenden, an sich selbst entzündeten Flammen brennen, 


65 Vgl. hierzu Lewis, op. cit., S. 28, 36, 46 u. bes. 75; vgl. ferner Middleton Murry, 
The Problem of Style. Oxford 1956, S. 83. 
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wie es Yeats in seinem Gedicht darstellt? Was besagen die Bäume, deren 


Blätter voller aufgeregt verborgener Kinder sind? Was bezieht sich hier 
aufeinander, und welche Bedeutung resuliert aus der interaction, von der 
Richards gesprochen hat? Es ist gewiß möglich, aus der Kenntnis des Gesamt- 


werkes der genannten Dichter das mit Byzanz und den Bäumen voller Kinder 


Gemeinte analysierend zu entschlüsseln; doch selbst dann bleibt der Bezugs- 
hintergrund der dargestellten Erfahrung esoterisch. Es sind abstrakte, vom 
gängigen Erleben isolierte Bereiche, die in den Metaphern durchscheinen. Ja 
vielfach rundet sich die evozierte Vorstellung gar nicht zu einem geschlossenen 
Bild; die Metaphern bleiben geöffnet und weisen erst dadurch auf das Inten- 
dierte. Yeats’ Byzanzgedicht schließt mit einer solchen elliptischen Metapher. 
Denn das Bild von That dolphin-torn, that gong-tormented sea wirkt nicht 
durch seine konkrete Bedeutung auf den Leser, sondern allenfalls durch ein 
geheimnishaftes Verweisen auf Bereiche, die potentiell bleiben. Die Klarheit 
wird einer magischen Dunkelheit geopfert. Die Bilder sind dann keine Ar- 
gumente mehr wie in der Lyrik des 17. Jahrhunderts, noch sind sie Dar- 
stellung einer Gefühlssituation wie in der klassisch-romantischen Dichtung; 
die Bedeutung als der Kern des traditionellen Bildes ist in der modernen 
Lyrik zu Reizimpulsen und provokativen Effekten ‚verdampft‘. Deshalb ist 
die genaue Intention des Bildes nur selten zu erschließen; seine Übersetzbar- 
keit ist damit geschwunden. Wenn aber das Bild nicht mehr Bedeutungsträger 
ist, sondern sich in der Funktion des Aufreizens erschöpft, vermögen die 
Bilder in einem modernen Gedicht nur noch aus sich selber zu entspringen. In 
dieser Form hat sie Dylan Thomas begriffen: A poem by myself needs a host 
of images, because its centre is a host of images. I make one image - though 
‘make’ is not the word; I let, perhaps, an image be ‘made’ emotionally in me 


and then apply to it what intellectual and critical forces I possess - let it 


breed another, let that image contradict the first, make, of the third image 
bred out of the other two together, a fourth contradictory image, and let 
them all, within my imposed formal limits, conflict. Each image holds within 
it the seed of its own destruction, and my dialectal method, as I understand 
it, is a constant building up and breaking down of the images that come out 
of the central seed, which is itself destructive and constructive at the same 
time ... the life in any poem of mine cannot move concentrically round a 
central image; the life must come out of the centre; an image must be born 
and die in another; and any sequence of my images must be a sequence of 
creations, recreations, destructions, contradictions®. Diese Auffassung des 
Bildes läßt die neuartige Funktion der Metaphern in der modernen Lyrik 
erkennen”. Die fortwährende dialektische Bewegung, die die Bilder mit- 


° Diese Ausführungen finden sich in einem Brief, den Dylan Thomas an Henry 
Treece schrieb. Vgl. Henry Treece, Dylan Thomas. ‘Dog among Fairies’. London 
1947, S. 47. Vgl. dazu auch Elder Olson, The Poetry of Dylan Thomas. Chicago 
1954, S. 35ff. und Lewis, op. cit., S. 122ff. 

Vgl. hierzu auch C. A. Bodelsen, T.S. Eliot’s Four Quartets. A. Commentary. 
Kopenhagen 1958, S. 21f. 
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einander verbindet, macht das Unzulängliche des einzelnen Bildes offen- 
kundig. Die Bilder müssen sich zerstören, miteinander widerstreiten, in diesem 
Konflikt zerbrechen, damit sich die Intention des Gedichtes verwirklichen 
kann. Die Bilder sind daher nicht auf das Vermitteln einer Bedeutung an- 
gelegt, wie es sich noch im 17. Jahrhundert erkennen ließ; vielmehr erreichen 
sie erst in dem Augenblick ihre eigentliche Funktion, in dem sie zerfallen und 
sich zu verwandeln beginnen. Ihr Vergehen und das gegenseitige Sich-Auf- 
heben besitzt in der modernen Lyrik einen größeren Wert als das Enthüllen 
eines umgrenzten Sinnes. Wenn dieses wechselseitige Aufbrechen der Bilder 
sich überhaupt in eine Vorstellung fassen läßt, so in die einer unaufhörlichen 
Metamorphose. Das Unzureichende des einzelnen Bildes drängt zu dieser 
raschen Verwandlung nicht zuletzt deshalb, weil das, was in der modernen 
Lyrik sinnfällig gemacht werden soll, nur im Vorgang der fortwährenden 
Metamorphose der Bilder einzufangen ist. In dieser Form findet die Thematik 
der modernen Lyrik: die potentielle Erfahrung, ihre angemessene Darstel- 
lung. Denn nur die ‚daidalische‘ Bewegung der Metaphern kann das als Vor- 
stellung fassen, was seinem Charakter nach potentiell ist und nicht unmittelbar 
nachvollzogen werden kann. /n other words, the image ... is no longer a 
vehicle of thought and a means of expression: it lives and breeds of itself. 
We could call this stream visionary poetry, provided it is understood that 


vision is not intended in the sense of allegory (as in Piers Plowman) or of a 


fantastic picture (as in Kubla Khan). Vision for them (d. h. die zeitgenössischen 
Dichter) is concrete, capable of continuity and development, endowed with 
the characteristics of physical experiences - and at the same time, being 


 concrete only in the mind of the poet and not in relation to the external 
world, it has an indefiniteness which, while making it difficult to fix and ex- 


press, enhances its incantatory power®. 
Wenn die Metamorphose der Bilder die ursprüngliche Bedeutung der 


_ Metapher in einen Reizimpuls umwandelt, dann entfällt das Aufsuchen der 
Verbindung zwischen tenor und vehicle, das für die Lyrik des 17. Jahrhun- 
_derts als wit eine außerordentlich wichtige Fähigkeit ausmacht. Denn die 
_ Bilderströme der modernen Lyrik entspringen nicht der Gemeinsamkeit, 
sondern gerade der Verschiedenheit. Statt Gleiches am scheinbar Unvergleich- 
baren herauszufinden, lebt die moderne Metapher aus dem Nebeneinander- 
stellen des Disparaten, ohne die Gemeinsamkeit zu fixieren. C. D. Lewis hat 


diesen Vorgang einmal wie folgt umschrieben: So, when we come to consider 
the modern use of the image, we must have in mind two things which the 


- boet is trying to do with it. He is trying, with its help, to find his way about, 


emotionally and intellectually, in the confusion of the modern world; and 
he is trying to make some impact on a highly sophisticated reader. Surrealist 
poetry is evidently the most violent form of shock treatment aimed at this 


“ latter end®®. Im Aufbau der Metaphern in der modernen Lyrik ist der wit des 


17. Jahrhunderts durch den shock ersetzt, der das Disparate offenkundig 


#8 Melchiori, op. cit., S. 237f. 
6 Lewis, op. cit., S. 114. 
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machen soll. In den Eingangsstanzen von Dylan Thomas’ When once the 


twilight locks no longer verwirklicht sich dieser Schockeffekt im Zusammen- | 
stellen seltsam entrealisierter Bilder: 


When once the twilight locks no longer 
Locked in the long worm of my finger 

Nor damned the sea that sped about my fist, 
The mouth of time sucked, like a sponge, 

The milky acid on each hinge, 

And swallowed dry the waters of the breast?®. 


Das Charakteristische dieser Zeilen beruht darauf, daß die aus der physisch- 
kreatürlichen Welt stammenden Dinge durch die Zusammenstellung die ihnen 
innewohnende Vertrautheit verlieren. Für sich genommen besitzt jeder der 
hier angeführten Begriffe und Bezeichnungen ein hohes Maß an Eindeutig- 
keit, die aber durch die Verbindung untereinander weitgehend zerstreut wird. 
Dieses Auflösen des Bekannten in eine überraschende Mehrdeutigkeit bietet 
sich fast als ein umgekehrter Vorgang, wenn man ihn mit der Lyrik des 
17. Jahrhunderts vergleicht. In der Donneschen Hymne etwa figurieren eine 
Reihe abstrakter Bilder als Interpretation einer besonderen Erfahrung. Doch 
wenn man die Hymne entschlüsselt, so entdeckt man die Beziehungen, die 
zwischen der Seele und den abstrakten Bildern bestehen. Die Intention des 
Gedichtes läßt sich durch die Logik des wit, der Gleiches am Unterschiedenen 
aufsucht, bestimmen. Im Gegensatz dazu stehen die Verse von Dylan Thomas. 
Die sensuell konkreten Bilder beginnen sich in eine Mehrdeutigkeit zu ver- 
flüchtigen. Sammelt der wit das Disparate zu einem konkreten Sinn, so 
sprengt der shock das Gegebene, um die Fremdartigkeit potentieller Er- 
fahrung zu beschwören. Der Verzicht auf die Logik, der den Unterschied 
zwischen dem wit und dem shock charakterisiert, ist ein Anzeichen dafür, daß 
die Selbstverständlichkeit unserer Denkaxiomatik für die Darstellung poten- 
tieller Erfahrung unzureichend ist. Denn diese Erfahrung am Schema der 
Logik zu orientieren hieße, sie zu verdinglichen und damit einzugrenzen. Im 
Durchbrechen dieser letzten, wertfreien Orientierung gewinnt die Darstel- 
lung dieser Erfahrung etwas Zwanghaftes, das den Leser ständig heraus- 
fordert. So esoterisch diese Dichtung auch sein mag, an diesem Punkt stellt sich \ 
der Kontakt zum Leser her. Entweder fühlt er sich in seiner Welt angegriffen 


oder gar bedroht?!, oder seine Welt wird durch die Berührung mit dieser 
Dichtung verändert. 
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Die Betrachtung der manieristischen Lyrik des 17. und des 20. Jahrhunderts 
hat gezeigt, daß der Stilbegriff des Manierismus geschichtlich unterschiedene 
Ausprägungen besitzt. Gilt die Lyrik des 17. Jahrhunderts der Seelenanalyse 
‚und der Selbstvergewisserung in der Heilswahrheit, so zielt die moderne 


! 
”% Dylan Thomas, Collected Poems. London 1953, $. 4. ] 
”ı Vgl. hierzu u. a. die bisweilen scharfe Stellungnahme zur modernen Lyrik durch 


Humbert Wolfe, Romantic and Unromantic Poetry. Bristol 1933, S. 26f., 32f. 
und 34. 
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Lyrik darauf ab, die natürliche Begrenzung menschlicher Erfahrung zu über- 
schreiten. Dient in der Lyrik des 17. Jahrhunderts die Metapher als Argu- 
ment, durch das sich die Seele ihres Strebens versicherte, so sind die modernen 
Bilder in einem fortwährenden Wandel begriffen, um in dieser Metamor- 
phose die Unbegrenztheit potentieller Erfahrung anschaulich zu machen. 
Verbindet in der Lyrik des 17. Jahrhunderts der wit das Selbst mit den über- 
persönlichen Bereichen, indem er beide durch das Aufspüren der Gemein- 
samkeit zu umfassen vermag, so arbeitet die moderne Lyrik mit Schockeffek- 
ten, die das Bekannte zu einer Pluralität des Sinnes verflüchtigen. In An- 
betracht dieser Unterschiede manieristischen Dichtens deckt eine normative 
Auffassung des Begriffes gerade die entscheidenden Differenzen zu. Die 
Lyrik des 17. Jahrhunderts ist nicht identisch mit der des 20.; beide ver- 
körpern geschichtlich nuancierte Interpretationen eines bestimmten Impulses. 
Erst diese Erkenntnis der Geschichtlichkeit literarischer Phänomene macht die 
Kunst, in den Worten von Novalis, zu einer ‚progressiven Anthropologie”. 


72 Vgl. Benn, op. cit., S. 13. 


KARL OTTO CONRADY - GUTTINGEN 


MODERNE LYRIK UND DIE TRADITION* 


Kann man, so wird mit Recht gefragt werden, mit jener Lyrik, die wir als 
modern bezeichnen, den Begriff Tradition überhaupt in eine sinnvolle Ver- 
bindung bringen? Sind jene Verse, an die wir beim Wort modern denken, 
nicht gerade dadurch ausgezeichnet, daß sie in einem eklatanten Widerspruch 
zum Hergebrachten stehen, uns ratlos lassen, uns schockieren durch die Zu- 
sammenhanglosigkeit ihrer Aussage, die fremde Willkür der Bilder? 


Immer lehnt am Hügel die weiße Nacht, 
Wo in Silbertönen die Pappel ragt, 
Stern’ und Steine sind. 


Schlafend wölbt sich über den Gießbach der Steg, 
Folgt dem Knaben ein erstorbenes Antlitz, 
Sichelmond in rosiger Schlucht 


Ferne preisenden Hirten. In altem Gestein 

Schaut aus kristallenen Augen die Kröte, 

Erwacht der blühende Wind, die Vogelstimme des Totengleichen 
Und die Schritte ergrünen leise im Wald. 


Dieses erinnert an Baum und Tier. Langsame Stufen von Moos; 


Und der Mond, 
Der glänzend in traurigen Wassern versinkt. 


Jener kehrt wieder und wandelt an grünem Gestade, 
Schaukelt auf schwarzem Goldschiffchen durch die verfallene Stadt. 


* Vortrag vor der Goethe-Gesellschaft Hannover am 31. Oktober 1958. Die lockere 
Form des Vortrags ist beibehalten worden. 
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„Der Wanderer“ hat Georg Trakl dieses Gedicht überschrieben. Aber wo 
wird hier die Gestalt des Wanderers in einer einigermaßen vertrauten Weise 
sichtbar? Abgeschlossen von der ‚normalen‘ Gefühls- und Vorstellungswelt 
ruhen die Verse in sich und lassen die dichterischen Bilder eine geheimnis- 
volle Sprache sprechen. Niemand vermag sie verstandesmäßig zu zergliedern. 
Weltausschnitte sind zu verschlüsselten Bildern geworden, die offensichtlich 
Bereiche chiffrieren, denen der Wandernde auf seinem nächtlichen Weg be- 
gegnet, einem Weg, der ohne Ziel zu sein scheint. Er berührt zwar Bekanntes, 
Hügel, Steg, Schlucht, Wald; aber alles einzelne ist in der Verquickung mit 
Ungewöhnlichem und Undurchschaubarem ins Fremde gerückt. 

Es geht hier nicht um eine genaue Analyse und Besprechung dieses Ge- 
dichts. Man braucht nur an Goethes Gestaltung des für ihn so bedeutsamen 
Wanderermotivs zu erinnern, und die Kluft tut sich auf, die zwischen dem 
Einstigen und dem ‚Modernen‘ besteht. 

Wo also Tradition, traditionale Gedichtgebärde? 

Einige Augenblicke müssen wir verwenden auf die Überlegung, was mit 
den Begriffen ‚Tradition‘ und ‚modern‘ in unserm Falle gemeint sei. Es führt 
mitten ins Thema hinein. 

Das Wort Tradition wird nicht nur in einer, festumgrenzten Bedeutung ge- 
braucht. Von Fall zu Fall bezeichnet es etwas mehr oder weniger Unterschied- 
liches, und manchmal spielen die Nuancen ineinander. So auch in den folgen- 
den Betrachtungen, die natürlich an keinem Punkte erschöpfend sein können. 

Zunächst: Unter Tradition kann man, gerade in ‚und‘-Titeln wie unserm 
Thema, die in der Vergangenheit vor dem Beginn des Neuen geschaffenen 


Werke und die mit ihnen gegebene Eigenart verstehen; die Fülle sprach- 


künstlerischer Werke also, die, einstmals hervorgebracht, im Saal der Ge- 
schichte aufbewahrt sind und mit denen eine neue Zeit sich jeweils in Ver- 
bindung setzen kann, um sie sich anzueignen oder sie zu verwerfen, und mit 
denen der Betrachter das neu Entstandene vergleichen kann. So ist es vorhin 
geschehen, als mit schnellen Strichen das auffällig Neue dem ‚Althergebrach- 
ten‘ — das ist eines der Wörter, mit denen das Lexikon das Wort Tradition 
verdeutscht — gegenübergestellt und dabei von ‚traditionaler Gedichtgebärde‘ 
gesprochen wurde. 

Bei einer andern Anwendungsweise des Begriffs Tradition tritt der genaue 
Wortsinn, das ‚Überlieferte‘, deutlicher hervor. Tradition ist das, was von 
früher her überliefert und übernommen, was an vergangenem Gut in seinen 


gm nt 


mannigfach möglichen Erscheinungsweisen in der jeweiligen Gegenwart selbst 


noch lebendig ist. 


Das Verhältnis Gegenwart — Tradition ist für jede Generation eine immer 
wieder neue Frage, und aufs Ganze der geistigen Vergangenheit gesehen: 


ein äußerst kompliziertes Problem bei einem Volke wie dem unsern, das zu 
einer historischen Kontinuität im Politischen und Kulturellen nie fähig ge- 


wesen ist oder dazu nie das Glück der Geschichte gewonnen hat. Unsere Ge- 
schichte, gerade auch im Geistigen, ist eine Geschichte der Brüche, der ge- 
wollten und auch der verwirklichten Umbrüche. Fast mit der Regelmäßigkeit 
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der Generationenfolge wird das jeweils Alte in Frage gestellt, und die Jungen 
rufen nach dem Neuen. Schwer zu fassen die Gründe dieser Diskontinuität: 
das Fehlen eines geistigen und politischen Zentrums in Deutschland, die Pro- 
blematik der gesellschaftlihen Ordnungen und ihre Auswirkungen auf ein 
nationales geistiges Leben, der Mangel an einer verbindlichen weltlichen 
Ethik und vieles andere mehr, was hier nicht zu erörtern ist. 

Allerdings: Es gibt im künstlerischen Bereich Ähnlichkeiten und Verwandt- 
schaften über weite Zeiträume, über Brüche und Klüfte hinweg, die mit 
äußerlich aufweisbaren Verbindungslinien nicht zu fassen sind, gleichsam eine 
Tradition über den Kopf des Einzelnen hinweg, ihm möglicherweise gar nicht 
bewußt. Sie hat mit direkter Abhängigkeit oder sichtbarer Beeinflussung 
nichts zu tun. Aber auch diesen Ähnlichkeiten darf und soll der historisch Be- 
trachtende nachspüren, weil er dabei dem allzu Nahen und noch Unübersicht- 
lichen gegenüber etwas von der klärenden Distanz historischer Maßstäbe zu 
gewinnen vermag. 

Für Tradition im Bezirk der Dichtung ist noch anzumerken, daß Tradi- 
tionales in zweierlei Erscheinungsformen sichtbar werden kann: erstens 
_ und daran denkt man zunächst - als inhaltliche Rezeption, etwa in der 
Übernahme von Motiven und Stoffen. Zum andern kann die Aussageweise, 
die künstlerische Art, dichterisch zu sprechen, auf eine aus der Tradition be- 


kannte Attitüde dichterischen Gestaltens zurückweisen. Gerade diese Art von 


Verwandtschaft mit Früherem, die nicht so schnell zu greifen ist wie eine 


— stofflich-inhaltliche, wird uns noch beschäftigen. Beides geht selbstverständlich 
- oft zusammen. 


Und wie steht es mit der Bezeichnung ‚modern‘? Welcher Dichtung soll 


dieses Attribut zuerkannt werden? 


Hugo Friedrich behält in seinem meisterhaften Buch über „Die Struktur 


> der modernen Lyrik“ die Bezeichnung modern jener Lyrik vor, die in Rätseln 
_ und Dunkelheiten spricht, Absurdes und Alogisches in künstlerische Sprache 


hebt und den Leser mit ihrer Ferne zum Gewohnten, ihrer vorsätzlichen 


- Abnormität in ihren verschiedenen Spielarten verstört. 


Das vorhin zitierte Trakl-Gedicht gehört hierher. Friedrich meint jene 


Lyrik Europas, die mehr oder weniger Nachfolge und Weiterbildung des von 


_ Baudelaire, Rimbaud, Mallarm& heraufgeführten Stils darstellt und die Zei- 


chen der’ „wagemutigen, harten Modernität“ trägt. - Der Begriff modern ist 


hier in einem ganz bestimmten Sinne qualifiziert und - eingeschränkt. 


Wir dürfen fragen, ob eine solche Qualifikation verallgemeinert werden 


- darf und unserm "Thema zuträglich ist. Für den Rahmen der Friedrichschen 


Untersuchung ist sie zweifellos gerechtfertigt und wird vom Autor hin- 
reichend begründet. Aber die Gefahr einer einseitigen Akzentuierung liegt 


nahe. Sie wird deutlich, wenn man das Ganze der Lyrik des 20. Jahrhunderts 
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überschaut und daran denkt, daß das Substantiv ‚die Moderne‘ einen Zeit- 
raum benennt, der nicht allein von der „wagemutigen, harten Modernität“ 


gezeichnet ist. Eine allgemeine Betrachtung der Lyrik der Moderne läßt 


die angedeutete Einschränkung des Begriffes ‚modern‘ nicht zu. 
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Offensichtlich muß man die Anwendung des Wortes modern in einem 
weiteren und in einem qualifiziert engeren Sinne auseinanderhalten. Vor- 
herige Information der Leser oder Hörer ist jeweils nötig. Dabei ist nicht zu 
verkennen, daß die Bezeichnung modern im engeren Sinne, in der besagten 
Qualifikation, den Anspruch einschließt (vielleicht gegen den Willen derer, 
die sie anwenden), das im exemplarischen Sinne Zeitnahe und Zeitgültige zu 
meinen, solche Dichtung, in der unmittelbar der Puls der Zeit schlägt und sich 
die oft beredete ‚Situation des modernen Menschen‘ repräsentativ ausdrückt. 

Trotz der hochgreifenden Bekundungen avantgardistischer Autoren und 
mancher ihrer Verehrer ist es jedoch noch keineswegs ausgemacht, wo die 
künstlerisch gültigen Aussagen der modernen Zeit liegen. Das entscheidet 
sich an der Gültigkeit des einzelnen Gedichts, die von vornherein noch nicht 
an eine bestimmte Aussageweise gebunden und nicht ohne weiteres mit ihr 
schon gegeben ist. Wenn wir den Bedeutungsbereich des Wortes modern 
weiter ausdehnen, als es Friedrich in seinem Buch tut, dann wird das Kri- 
terium des Gültigen um so dringlicher. Max Frisch spricht in seinem „Tage- 
buch“ von einem „wirklichen Gedicht“, wenn „es der Welt, in die es ge- 
sprochen wird, standzuhalten vermag; [wenn] es eben diese Welt, ihr nicht 
ausweichend, sprachlich durchdringt.“ Über das Gelingen freilich kann immer 
nur von Fall zu Fall entschieden werden. Das ist schwierig genug, kann uns 
hier aber nicht weiter beschäftigen. 

In solch verhältnismäßiger Weite ist das Wort modern in unserm Thema 
gemeint. Das allein schon lenkt den Blick auf die bisweilen nur allzu beiläufig 
erwähnte Tatsache: Neben jener Art von Lyrik, die sich unter dem Zeichen 
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des Traditionsbruches verwirklicht, sind Gedichte entstanden, die durh 
eine bewußte und lebendige Verbindung zur Tradition gekennzeichnet 
sind. Ihre dichterische Qualität ist oft unleugbar. Darum sind sie aus dem Ge- 


samtbild der Lyrik der Moderne nicht wegzudenken. Sie prägen deutliche 
Konturen hinein. In solchen Versen weist sich Dichtung, inmitten einer Zeit, 


in der viel und zuviel von Ort- und Bindungslosigkeit, von Geworfensein und 


Unbehaustem geredet und geschrieben wird, als eine bewahrende Macht aus; 
nicht indem die Bedrängnis der geschichtlichen Wirklichkeit durch eine Flucht 
aus ihr in eine bessere Vergangenheit ausgespart würde, sondern indem in 
der Dichte künstlerischer Form etwas, was einmal von Bedeutung war, in die 
Gegenwart herüberzunehmen gesucht wird. 

In verschiedenen Ausprägungen wird das verwirklicht. Einiges mag hier, 
ohne jede Rücksicht auf Vollständigkeit, erwähnt werden. 


PEN" a ni 


en 22 


EZ 


Mit Namen wie Hugo v. Hofmannsthal, Rudolf Borchardt, Rudolf Alexan- 


der Schröder, Hans Carossa verbindet sich der Gedanke an eine Dichtung 
dieses Jahrhunderts, die in einem Traditionsbewußtsein ausgeprägtesten Sin- 
nes gründet, nicht nur in der Lyrik, sondern weit mehr noch in andern litera- 
rischen Gattungen. Denken und Dichten dieser Männer werden gelenkt von 
dem Wissen um die fortreichende Bedeutung der Überlieferung. Umfas- 
sende Bildung ist ihnen noch zu eigen. Ihr Sinnen und Schaffen ist darauf ge- 
richtet, daß - um ein Wort Hofmannsthals zu gebrauchen - „der Reichtum, 
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der noch unser Besitz ist, den heraufkommenden Generationen nicht als eine 
Armut überantwortet werde“. Es kommt nicht darauf an, ständig etwas 
Neues, Überraschendes zu schaffen, sondern das überkommene Wahre anzu- 
nehmen - „Das alte Wahre, faß es an!“ - und es in der Bewahrung neu zu 
formen. Einmal richtig Gedachtes wird nicht dadurch falsch, daß es alt wird. 
R. A. Schröder hat sehr genau Wesen und Wollen seines Schaffens an- 
gegeben: „Das Gefühl des Eingegliedertseins in einen jahrtausendealten 
Zusammenhang hat ... . die Ausgangspunkte meiner dichterischen Arbeit 
bestimmt. Namentlich in der Richtung, daß ich mich niemals als einen Neu- 
beginner, Neutöner oder Verhänger neuer Tafeln, sondern als Fortsetzer, 
mitunter sogar - und zwar mit Vergnügen - als Wiederholer empfunden 
habe.“ Das muß ihn natürlich den echten und falschen Avantgardisten aller 
Schattierungen suspekt machen. Mit souveräner Sprachbeherrschung hat Schrö- 
der, Humanismus und Christentum sich gleichermaßen verbunden wissend, 
die Vielfalt antiker Formen und Motive sich anzueignen gewußt, und mit 
neuer Kraft formt sich in seinem Munde der evangelische Kirchenliedvers. 
Martin Luther, Paul Gerhardt, Philipp Nicolai klingen in Tonfall und Bil- 
dersprache unüberhörbar an, und doch lebt Schröders Wort immer ganz aus 
der Mitte seiner notvollen Zeit. 
Anders Carossa. Sein Werk greift nicht in die Tiefe der Vergangenheit und 
"kaum in die Weite gegenwärtiger, allgemein bedeutsamer Ereignisse. Er 
folgt den „Verzweigungen des eigenen Lebens“, um im eignen Leben das 
"Lebensgesetz aufzuspüren, nach dem das Lebendige in allem scheinbaren 
"Durcheinander seine Ordnung hat. Dieses geheime Lebensgesetz hat sich 
schon einmal einem großen Menschen enthüllt: Goethe. Was Carossa sein 
"Leben lang tut, zeigt das Bemühen, im Blick auf Goethe das Lebensgesetz in 
seinem persönlichen Leben aufzudecken, und: „Andern ein Licht auf ihre 
"Bahn zu werfen, indem ich die meinige aufzeigte, dies war also mein Vor- 
satz“, wie Carossa in seinem Lebensgedenkbuch „Führung und Geleit“ be- 
merkt. Die bewußte Nachfolge Goethes als einer Lebensganzheit bestimmt 
_ Gehalt wie Gestalt der Werke dieses Dichters in entscheidenden Zügen, mag 
"sich auch der Bogen seiner Lyrik spannen vom unmittelbaren Nachhall 
_ Goethes bis zu eigenwillig hart konturierten Gebilden mit fast Trakl-nahen 
Bildern. Überzeugt von der dauernden Aussagekraft einstiger Bilder und 
Motive fügt er manches goethisch Vertraute neu zusammen, allerdings nicht 
im Ton des jungen, sondern des reifen Goethe, der in überschauender Distanz 
“den Dingen gegenübersteht und im einzelnen ein Gleichnis des Ganzen er- 
schaut. 
, Finsternisse fallen dichter 
Auf Gebirge, Stadt und Tal. 
Doc schon flimmern kleine Lichter 
Tief aus Fenstern ohne Zahl. 
Immer klarer, immer milder, 
Längs des Stroms gebognem Lauf, 
Blinken irdsche Sternenbilder 
Nun zu himmlischen hinauf. 
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Kein Zweifel, daß solches Dichten seine Gefahren birgt, und leicht können 
sich Klischees einschleichen, die der Forderung nach zeitgültiger Form und 
Aussage nicht genügen. Genug: Diese Gedichte unseres Jahrhunderts sind 
nicht zu übersehen, deren Außen und Innen bestimmend geformt ist von 
einem auc in der Gegenwart lebendigen Wissen um das Eingefügtsein in ein 
Ganzes, das von der Würde des Gültig-Alten ausgezeichnet ist. Von leben- 
digem, bewußtem Traditionalismus darf man hier sprechen. 

Das Bestreben, Vergangenes in der Gegenwart zu berühren, wird nicht nur 
in der Lyrik ausgesprochener Traditionalisten sichtbar. Es durchwirkt auch 
Gedichte, die schärfere Züge des ‚Modernen‘ tragen, ohne jedoch die extrem 
moderne Aussageweise zu erreichen. Freilich kann hier von einem Eingefügt- 
sein in die Ganzheit eines traditionalen Sinngefüges schwerlich die Rede 
sein. Vielmehr ist es, als durchzögen Adern aus der Vergangenheit die Gegen- 
wart, mancherlei mit sich führend und es einlassend auch in das, was so eng 
der gegenwärtigen Zeit verhaftet ist. Dort sieht es der Dichter, wohl nur der 
Dichter, erspürt es, bannt es in seine Verse und bescheidet sich oftmals mit 
einem anrufenden Nennen. Der persönlichen Schau erschließt sich mitten in 
der Betrachtung von Gegenwärtigem der Durchblick auf Einstiges. 

Zwei Gedichte als Beispiele. Es sind nicht die vollkommensten ihrer Art, 
aber sie eignen sich gut zur Demonstration. 


Wilhelm Lehmann, Augusttag 


Selbst die Windwolke ruht auf ihrer Flucht, 
Gelockt von der himmlischen Heiterkeit. 
Verlassener Bahndamm. Rostiges Glühn. 

Es fährt kein Zug. Es herrscht keine Zeit. 


Zwar türmt nur die Wolke weißes Gebirg, 

Doch die Bärenklaue gleicht dem Akanth, 
An ihren Blättern zerblitzt das Licht: j 
Verwunschen bin ich nach Griechenland. 


Maßholderbüsche säumen den Weg. 
Die unermüdbare Sonne gleißt. 
Aus Staub, aus Steinen brechen jäh 
Honiggeruch und Melissengeist. 


Trocken knistert des Würgers Ruf, 

Als er von Garbe zu Garbe schweilft, | 
Oder der heckenstutzende Knecht, j 
Wenn seine Schere die Zweige kneift? i 
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Schweigsamer strömt das Schweigen herein. 
Tag, den keine Sehnsucht verletzt! 

Der Vogel hütet geweihten Bezirk: 

Kein Gestern, kein Morgen drohe dem Jetzt! 


Wie es die Kerbe der Hecke füllt, 

Daß sie gleich wildem Stiefmütterchen blaut - 
Ist es der Äther, mächtig gestaut, 

Ist es schon Wasser, schwebend gestillt? 

Da schimmert das Meer so heute wie ch, 

Da steigt Frau Venus aus der See. 


nn nn 
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In einer Augusttagstunde löst sich für eine Weile, was das Alltägliche aus- 
machte. Das Flüchtige hält ein, mehr noch: „Es herrscht keine Zeit.“ Ein 
Augenblick schwingt in sich selbst. 

Im ganzen Gedicht wirkt eine erstaunliche Unverbundenheit der genann- 
ten Dinge. Sie ist uns auch aus anderer moderner Dichtung geläufig. Benennung 
ist an Benennung gereiht. Alles zusammen baut das Bild des gleißenden 
Tags im August, an dem die Zeit einzuhalten scheint. In einem glücklichen 
Zugleich ist es da: Großes und Kleines, Nahes und Fernes, Wolke und Stein, 
Garbe und Busch. Mitten darin der Mensch. Er ist eingewoben in das Dasein 
der Natur. 

Aber es geschieht etwas Unvermutetes. Schon die zweite Strophe lautet: 

Zwar türmt nur die Wolke weißes Gebirg, 
Doc die Bärenklaue gleiht dem Akanth, 


An ihren Blättern zerblitzt das Licht: 
Verwunschen bin ich nach Griechenland ... 


Nur die Wolke über der Ebene erinnert zwar an gebirgige Landschaft 
in der Sonne, aber wer auch aufs Nahe achtgibt, der sieht die Ähnlichkeit, die 
Bärenklaue und Akanthusblatt verbindet, und außer der gebirgsähnlichen 


Wolke weckt auch sie die Erinnerung an griechisches Land: Gleiches Licht 


wie hier schimmert und schimmerte auf den Akanthusblättern der korin- 


thischen Säulenkapitelle, wirft und warf seinen Glanz auf griechisches Meer. 


Vergangenheit und Gegenwart werden in einem Augenblick eins: „Ver- 


i wunschen bin ich nach Griechenland.“ — „‚Heute ist immer!’ rauschte es ihm 
zu“, heißt es in einer Novelle Lehmanns. In allem Wandel gescichtlicher 


’ 


- Abläufe erhält sich Bleibendes. Der Schluß des Gedichtes spricht es wieder 
“ aus. Im Anschaun der gestutzten Hecke, die wieder zu sprossen beginnt und 
_ in leichtem Blau schimmert, kann längst Vergangenes neue Wirklichkeit wer- 


den, als ob es nie vergangen gewesen wäre: 
Wie es die Kerbe der Hecke füllt, 
Daß sie gleich wildem Stiefmütterchen blaut - 
Ist es der Äther, mächtig gestaut, 
Ist es schon Wasser, schwebend gestillt? 
Da schimmert das Meer so heute wie eh, 
Da steigt Frau Venus aus der See. 


Erinnerung geschieht, und in ihr enthüllen die mythischen Bilder ihren 
dauernden Sinn. Was in der Zeit sich ereignet, verbindet sich mit Zeitlosem. 
Das ewige Immer in seiner unverrückbaren Ordnung und seinen unend- 
lichen Gestalten erscheint. Mythos und Sage haben einst das nach undurch- 
schaubaren, aber sicheren Gesetzen Geschehende ins Bild genommen. In der 
Hingabe an das pflanzenhafte und kreatürliche Dasein horcht der Dichter 


auch noch heute auf sie. 
Freilich kann das selbstvergessene Eintauchen in den bewahrenden Schoß 


der Natur, von andern Voraussetzungen aus betrachtet - etwa von denen 


’ 
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Gottfried Benns -, wie Flucht vor der geschichtlichen Zeitstunde sein. Das 
Drohende der Zeit bleibt wie hinter einem milden Vorhang des „grünen 


, 
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Gottes“ verborgen. In der Tat: Vor dem Chaos geschichtlicher Situationen 
und vermeintlich festgegründeter Ordnungen bezieht sich der Mensch aufs 
neue zurück auf die Natur als auf Beständiges und Gefügtes, in dem die 
Dinge ihren Ort haben. Aber die Rückbeziehung auf die Natur vergewissert 
sich an exakter und präziser Beobachtung, verbrämt sich nicht mit antiquier- 
ter Gefühlsseligkeit, und auch das Dunkle und Drohende werden dabei nicht 
ausgespart. Und wichtiger noch: Die Verbundenheit mit der Natur ist höchst 
geistiger Art. Geschichtliche, mythische, sagenhafte Mächte tauchen empor. 
Der geistige Kosmos des Abendlandes wird nahe Gegenwart; so, daß nun — 
unterhalb oder oberhalb jeder philosophischen Aneignung — das Geistige 
ganz Natur geworden und die Natur ganz mit dem Geist verbunden zu sein 
scheint. Bruchlos geht das Nahe und Ferne ineinander ein. Das vergleichende 
‚wie‘ wird gar nicht erst bemüht. 


Kein Ekel scheucht die Schmetterlinge 
Vom Liebesspiel, kein Todgestank, 

Und immer wieder greift Isolde, 

Greift Tristan nach dem Zaubertrank ... 


Ein goldner Staub der Pollenrauc: 
Wie leise schwebt die Zeugungsgier! 
Verschwenderischer Übermut, 

Brüllt sie als Donner aus dem Stier. 


Ein Hauch begegnet einem Hauch: 

Es ist genug! Es ist geschehn. 

Die Narbe schwankt, die Narbe fällt, 

Semele muß vor Zeus vergehn... (Sommerrausch) 


u 


Immer wieder ist es die Antike, die in den Augenblicken der nächsten 


Nähe zur Natur mit emporsteigt. Oft bedarf es nur des andeutenden Wortes. 
Die Natur wird transparent auf die wohl sehr alten, aber alterslos mächtigen 
Urbilder und Urgestalten hin. 

Ein anderes Gedicht: 


Aurora 


Aurora, Morgenröte, 

Du lebst, oh Göttin, noch! 
Der Schall der Weidenflöte 
Tönt aus dem Haldenloc. 


Wenn sich das Herz entzündet, 
Belebt sich Klang und Schein, 
Ruhr oder Wupper mündet 

In die Ägäis ein. 


Uns braust ins Ohr die Welle 
Vom ewigen Mittelmeer. 

Wir selber sind die Stelle 
Von aller Wiederkehr. 


In Kürbis und in Rüben 

Wächst Rom und Attika. 

Gruß dir, du Gruß von drüben, 
Wo einst die Welt geschah! 
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Der Blick des Dichters - Günter Eich hat die Verse geschrieben - sieht 
das Getrennteste zusammen, und das ganz Entgegengesetzte, Ruhr und Ägäis, 
kann er verbinden, weil er das Zeitenverknüpfende spürt. Auch in der offen- 
baren Fremdheit zum mittelmeerisch Alten, wie sie mit knappen Strichen 
zitiert wird („Haldenloch“, „Ruhr oder Wupper“, „in Kürbis und in Rüben“) 
kann noch das Einstige herübergrüßen, „wenn sich das Herz entzündet“. Im 
„noch“ des anrufenden Beginns („Aurora, Morgenröte, / Du lebst, oh Göttin, 
noch!“) steckt, wie ein Protest gegen die vordergründige Realität der Zeit, 
die Gewißheit, daß die Wiederkehr des Einstigen als persönliche geistige 
Aneignung möglich ist: „Wir selber sind die Stelle / Von aller Wiederkehr.“ 
Am Menschen liegt es, die Welt zu deuten und in der Morgenröte das Er- 
eignis der Aurora sehen zu können. 

Offenkundige Traditionsverbindungen waren der bisher besprochenen 
Lyrik eigen. Die in speziellem Sinne moderne Lyrik, die weithin die ge- 
wohnte Sprachhaltung zerbricht und die Hugo Friedrich so glänzend analysiert 
hat, bietet uns schwierigere Aspekte. Hier stehen wir vor der anfangs provo- 
zierend geäußerten Frage: Wie kann man angesichts solcher Lyrik von Tra- 
dition sprechen? 

Diese Lyrik, deren theoretische Wurzeln weit zurückreichen, stellt in der 
Tat gegenüber dem Früheren, bisher Gewohnten etwas radikal und durch- 
gängig anderes dar, weil sie auf eine logisch nachvollziehbare Fügung und 
Folge der sprachlichen Gestaltung grundsätzlich keine Rücksicht nimmt, das 
Vertraute willentlich fremd macht, das in der gewohnten Welt Disparate 


_ kühn vermischt und - wie Friedrich prägnant formuliert — „die seelische Be- 


wohnbarkeit“ des in der Dichtung Erscheinenden beseitigt. Das ist niemals 
zuvor so durchgängig geschehen. 

Allerdings drängt sich unter dem Aspekt der Tradition mittlerweile, da wir 
über die Hälfte des 20. Jahrhunderts hinaus sind, eine Feststellung über die 
jüngste Lyrik auf. Zu einem guten Teil bedient sie sich der Kunstmittel, die 


_ von Baudelaire bis zum Expressionismus gewonnen worden sind. Unter sol- 
chem Gesichtspunkt trägt die Lyrik unserer Jahrhundertmitte oft genug, auch 


wo sie sich avantgardistisch gebärdet, bereits traditionale Züge. Damit ist 


_ keine Abwertung ausgesprochen (die Frage nach dem Eigenwert der Gegen- 
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wartslyrik ist gar nicht gestellt), sondern nur eine Feststellung getroffen. Doch 
das nur am Rande. 

Um die Eigenart der spezifisch ‚modernen‘ Lyrik begrifflich erfassen zu 
können, hat Friedrich weitgehend neue Verstehenskategorien erarbeitet: Ab- 
normität, Dissonanz, Inkohärenz, Verfremdung, Entpersönlichung, autarke 
Symbolik, kreative Phantasie usw. Denn die Kategorien reichen nicht mehr 
aus, die an der herkömmlichen und als ‚normal‘ empfundenen Lyriksprache, 
an Gedichten des frühen und mittleren Goethe und vor allem der Romantik, 
gewonnen worden sind. Verse wie die folgenden entziehen sich den einst ge- 
läufigen Vorstellungen von Lyrik: 


Ach, das ferne Land, 
wo das Herzzerreißende 
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auf runden Kiesel 

oder Schilffläche libellenflüctig 
anmurmelt, 

auch der Mond, 

verschlagenen Lichts 

— halb Reif, halb Ährenweiß - 
den Doppelgrund der Nact 

so tröstlich anhebt - 


ach, das ferne Land, 

wo vom Schimmer der Seen 

die Hügel warm sind, 

zum Beispiel Asolo, wo die Duse ruht, 

von Pittsburg trug sie der „Duilio“ heim, 

alle Kriegsschiffe, auch die englischen, flaggten halbmast, 
als er Gibraltar passierte — 


dort Selbstgespräche 

ohne Beziehungen auf Nahes, 
Selbstgefühle, 

frühe Mechanismen, 
Totemfragmente 

in die weiche Luft - 

etwas Rosinenbrot im Rock -, 
so fallen die Tage, 

bis der Ast am Himmel steht, 
auf dem die Vögel einruhn 
nach langem Flug. 


Das sind Bennsche Aspekte eines fernen Landes, von einem Subjekt ge- 
sehen, das gar nicht hervortritt, Aspekte, assoziativ zusammengefügt, aber 


in scharfer Wachheit formuliert, Ranken, die der Dichter sprüht, artistisch, 


ausgelotete Bildersprache einsetzend (etwa „libellenflüchtig“, „verschlagenen 


Lichts“, „halb Reif, halb Ährenweiß“), alles aufs äußerste verkürzt, bis zur 


Dunkelheit, und: keine Seelenaussprache, kein unmittelbares Ausdichten von 
Stimmungen und Gefühlen, sondern Distanzierung, Abrücken des Gesagten 
in objektivierendes Gegenüber. 

Zurück zur Frage nach der Tradition. Gewiß sind nicht wenige Gedichte 
mit historischen und anderen Reminiszenzen, Bildern aus Sage und Mythos, 
ja mit echten und entstellten Zitaten aus alten und ältesten Autoren ge- 
spickt. Man könnte das im einzelnen philologisch genau verfolgen und Tra- 
ditionsbeziehungen konstatieren. Aber abgesehen davon, daß hier nicht die 


Zeichen für ein selbstverständliches oder doch ersehntes Wohnen in einer als 


gültig genommenen Tradition vorliegen, wir würden das Entscheidende ver- 
fehlen. Denn es liegt nicht in inhaltlichen Elementen, in Motiv- und Ge- 
dankenverbindungen. Aber wenn wir auf die in jener Aussageweise sich 
kundgebende sprachkünstlerische Attitüde achten, auf die Art der Sprach- 
haltung dem jeweiligen thematischen Vorwurf gegenüber, dann werden ge- 
wisse Ähnlichkeiten mit traditionalen Gedichtgebärden sichtbar. 

Gestehen wir ruhig ein: ‚Wirkliche‘ Lyrik, das sind für die meisten, ehe sie 
eines anderen belehrt werden, solche Verse, in denen Gefühl und Stimmung 
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schwingen, in denen sich Menschlich-Seelenhaftes empfindungsvoll verlaut- 
bart, in denen Mensch und Welt, Ding und Ich zu einer innigen Einheit ver- 
schmolzen sind. 


Es war, als hätt’ der Himmel 
Die Erde still geküßt, 

Daß sie im Blütenschimmer 
Von ihm nur träumen müßt. 


Die Luft ging durch die Felder, 
Die Ähren wogten sacht, 

Es rauschten leis die Wälder, 
So sternklar war die Nacht. 


Und meine Seele spannte 
Weit ihre Flügel aus, 

Flog durch die stillen Lande, 
Als flöge sie nach Haus. 


Das Ich, das von seiner Seele spricht, und alles Genannte sind eng ver- 
bunden. Stimmung umschließt Himmel und Erde, Ähren und Wälder, Nacht 
und „meine Seele“. Allem fühlt sich diese Seele nah, die nach dem weit und 
weich die letzte Strophe öffnenden „und“ alles überströmt und berührt. Die 

Einheit des lyrischen Gefühls scheint den Dichter überhaupt erst zu bewegen, 
_ die Verse zu sagen. Das Gegenüber wird in die Schwingungen des eignen 
Herzens aufgenommen, das selbst sich weit der stillen Welt aufspannt. Einige, 
keinesfalls genau und charakteristisch gezeichnete Bilder genügen, um die 
_ gemüthafte Stimmung zu wecken. Diese Lyrik ist es gewesen, die uns 
* manche Bereiche der Welt mit Gemüt, Gefühl und Seele zu empfinden gelehrt, 
seelisch bewohnbar gemacht hat. Damit hat sie aber auch viele verführt, von 
jeglicher Lyrik solches zu erwarten oder gar zu fordern. 
_ Erlebnislyrik‘ pflegt man die eben charakterisierte Lyrik gern zu nennen. 
Diese Bezeichnung ist indes irreführend, ja widersinnig. Jeder Lyriker der 
Welt hat es mit Erlebnissen zu tun, ohne aber deshalb auch sog. Erlebnis- 
- Iyrik zu schreiben. Man höre, an welcher wichtigen Stelle der der Erlebnis- 
 dichtung wohl kaum verdächtige Gottfried Benn die Worte „erleben“ und 

„Erlebnis“ einsetzt. Er spricht vom „Versuch der Kunst, innerhalb des all- 
gemeinen Verfalls der Inhalte sich selbst als Inhalt zu erleben und aus diesem 

Erlebnis einen neuen Stil zu bilden, es ist der Versuch, gegen den allgemeinen 
Nihilismus der Werte eine neue Transzendenz zu setzen: die Transzendenz 
der schöpferischen Lust.“ 

Es muß Aufgabe künftiger Forschung sein, genauere Bestimmungen zu ge- 

_ winnen, die den verwirrenden Begriff ‚Erlebnislyrik‘ verdrängen. Dann wird 

man auch zu unerläßlichen Differenzierungen des durchaus nicht einförmigen 
Terrains der sog. Erlebnislyrik gelangen. Ohne darauf hier schon bedacht sein 
zu können, in unserm Zusammenhang nur so viel: 

Die Kennzeichen, die man verschiedentlich für die ‚Erlebnislyrik‘ zusam- 
_ mengestellt hat, reden eigentlich eine deutliche Sprache. Da zeigt sich: 
Charakteristisch sind das Subjektive, die Unmittelbarkeit und Abstand- 
' losigkeit des Sprechens, sind Stimmung, Empfindung, Gefühl, Seele. Staigers 
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Beschreibung des Lyrischen paßt hierher. Heinrich Henel faßt in einem Auf- 
satz über „Erlebnisdichtung und Symbolismus“ (in der Deutschen Viertel- 
jahrsschrift 32, 1958) zusammen: „Ich-Form, der Dichter als gerührter, hin- 
gegebener, empfindender Mensch, die Natur als Ganzes gesehen, verschleiert 


und vorzugsweise bei Nacht, der Mangel an betrachtetem Detail, der sparsame 


Gebrauc von Redefiguren und das Überwiegen der Melodie über das Metrum 
- das wären so ziemlich die Kennzeichen.“ 

Wenn man schon eine Formel verwenden will, dann ist ‚subjektive Ge- 
fühlspoesie‘ ein angemessenerer Ausdruck als der viel zu weit greifende Be- 
griff ‚Erlebnislyrik‘. Gegen das subjektive Gefühl, gegen Stimmung, Seele 
richten sich die Ausfälle moderner Autoren, nicht gegen das Erlebnis. 

Gedichte solcher ‚subjektiven Gefühlspoesie‘ wirken nicht gemacht, sondern 
geschenkt. Auch hier ist formende sprachliche Kunst am Werke, aber sie geht 
darauf aus, das Unvertauschbare persönlichen Empfindens, die Erfahrungen 
des bewegbaren Herzens, das Gefühl des Betroffenseins unmittelbar aus dem 
Ich aufklingen zu lassen. Hier hat die Sprache nicht die Aufgabe eines arti- 
stischen Benennens, Schmückens, Auszeichnens. Rhetorische Figuren, meta- 


phorische Künsteleien erscheinen kaum. Die Sprache kann der rhetorischen 


Bewußtheit und eines intellektuell geführten Umzirkelns der Gegenstände 
entbehren. Das empfindungsvolle Aussprechen gefühl- und stimmungtragen- 
der Elemente genügt. Klangliches gewinnt starke Bedeutung. 

Solche Poesie wird bekanntlich verwirklicht in vielen Gedichten des jungen 
Goethe und der Romantik (mit dem schier endlosen Zug ihrer Nachfahren). 


‚Moderne‘ Lyrik ist grundsätzlich anders. Damit aber — und darauf soll die 


Aufmerksamkeit hier gelenkt werden - steht sie in der Geschichte der Lyrik 
keineswegs allein. Denn das, was wir ‚subjektive Gefühlspoesie‘ nennen, stellt 


nur eine Phase innerhalb der deutschen Dichtungsgeschichte dar. Zu Recht 


schreibt Henel: „Man mag die deutsche Romantik für einen Welthöhepunkt 
desLyrischen halten und kann doch nicht bestreiten, daß sie nur ein grandioses 
Zwischenspiel war.“ 

Der nicht-subjektiven Poesie aber ist ein Gedicht zunächst einmal ars, 
Kunstwerk, Formulierungskunst, bezogen auf einen in überschauend-kühler 
Distanz gehaltenen thematischen Gegenstand. Wir stellen neben Eichendorffs 
„Mondnacht“ zwei andere Nachtgedichte modernen Zuschnitts und erinnern 
uns auc an die Trakl-Verse zu Anfang. Der Unterschied wird unmittelbar 
deutlich. 

Zunächst ein Gedicht des 1893 geborenen Spaniers Jorge Guillen mit der 
Übersetzung Hugo Friedrichs: 


Noche de luna (sin desenlace) 


Altitud veladora: 
Descienden ya vigias 
Por tanta luz de luna. 


i Astral candor del mar! 
Los plumajes del frio 
Tensamente se ciernen. 
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Y, planicie, la espera: 
Callada se difunde 
La expectaciön de espuma. 


iAh! dPor fin? Desde el fondo 
Los suenos de las algas 
A la noche iluminan. 


Voluntad de lo leve: 
Adorables arenas 
Exigen gracia al viento. 


iAscensiön a lo blanco! 
Los muertos mäs profundos, 
Aire en el aire, van. 


Dificil delgadez: 


eBusca el mundo una blanca, 
Total, perenne ausencia? 


Mondnadht (ohne Lösung) 


Wachende Höhe: 
Es steigen schon Wächter 
Durch die Mondfülle nieder. 


Sterniges Weiß der See! 
Die Gefieder der Kälte 
Sind ausgespannt, schweben. 


Und, eine Ebene, das Hoffen. 
Schweigsam breitet 
Wellenerwartung sich aus. 


Ach, wozu? Von der Tiefe her 
Erleuchten die Träume 
Der Algen die Nacht. 


Wille zum Leichten: 
Herrliche Gestade 
Erflehen Gnade vom Wind. 


Aufstieg zum Weißen! 
Die untersten Toten 


Gehen dahin, Luft in der Luft. 


Schwierige Dünne: 
Sucht die Welt ein weißes, 
Gänzliches, ewiges Wegsein? 


Aus den „Statischen Gedichten“ Gottfried Benns: 


Welle der Nacht 


Welle der Nacht -, Meerwidder und Delphine 
mit Hyacinthos leichtbewegter Last, 

die Lorbeerrosen und die Travertine 

weh’n um den leeren istrischen Palast, 
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Welle der Nacht -, zwei Muscheln miterkoren, 
die Fluten strömen sie, die Felsen her, 

dann Diadem und Purpur mitverloren, 

die weiße Perle rollt zurück ins Meer. 


Bei diesen Versen ist die Vorstellung fehl am Platz, ein Gedicht handle, 
um Benn zu zitieren, von Gefühlen und solle Wärme verbreiten. „Ein Ge- 
dicht entsteht überhaupt schr selten - ein Gedicht wird gemacht. Wenn Sie 
vom Gereimten das Stimmungsmäßige abziehen, was dann übrigbleibt, wenn 
dann noch etwas übrigbleibt, das ist dann vielleicht ein Gedicht ... Das 
neue Gedicht, die Lyrik, ist ein Kunstprodukt. Damit verbindet sich die Vor- 
stellung von Bewußtheit, kritischer Kontrolle und, um ... einen gefährlichen 
Ausdruck zu gebrauchen, ... die Vorstellung von Artistik.“ (Das gilt noch für 
nicht wenige ‚expressionistische‘ Gedichte, mögen sie immerhin in Ekstase, 
Vision, Intuition ihren Ursprung haben.) 

Solche Bestimmungen treffen auch, von wenigen Ausnahmen abgesehen, auf 
die deutsche Lyrik vor Goethe zu, besonders auf die glanzvolle Kunstdichtung 
des 17. Jahrhunderts. Und sie treffen darüber hinaus zu auf die domi- 
nierenden Bestände der europäischen Kunstlyrik, die nicht verleugnen kann, 
daß sie von römischem Geiste getränkt ist (weit mehr als von griechischem). 

So spannt sich, bei aller Differenzierung im einzelnen, ein Bogen zurück, 
über die Phase subjektiver Gefühlslyrik, zu einer Sprachhaltung im Gedicht, 
der die Verse zuvörderst intellektuelle Kunst und nicht ‚lyrisch‘ durchstimmte 
Empfindungsaussprache sind. Auch dort wird von den Erlebnissen des mensch- 
lichen Herzens gesprochen. Aber der Dichter umzirkelt kunstverständig all- 
gemein-bedeutsame Geschehnisse oder sieht auch das persönliche Bedeutungs- 
volle stets bezogen auf das Allgemeine, allerdings innerhalb eines verbind- 
lichen Welt- und Gesellschaftsbildes. 

Fügen wir den Nachtgedichten ein ‚barockes‘ Abendgedicht an: 

Der schnelle Tag ist hin; die Nacht schwingt ihre Fahn 
Und führt die Sternen auf. Der Menschen müde Scharen 


Verlassen Feld und Werk; wo Tier und Vögel waren, 
Traurt jetzt die Einsamkeit. Wie ist die Zeit vertan! 


Dem Port naht mehr und mehr sich zu der Glieder Kahn. 
Gleich wie dies Licht verfiel, so wird in wenig Jahren 
Ich, du und was man hat und was man sicht, hinfahren. 
Dies Leben kommt mir vor wie eine Rennebahn. 


Laß, höchster Gott, mich doch nicht auf dem Laufplatz gleiten, 
Laß mich nicht Ach, nicht Pracht, nicht Lust, nicht Angst verleiten, 
Dein ewigheller Glanz sei vor und neben mir! 


Laß, wenn der müde Leib entschläft, die Seele wachen, 
Und wenn der letzte Tag wird mit mir Abend machen, 
So reiß mich aus dem Tal der Finsternis zu Dir! 


So sehr diese großartigen Alexandrinerverse des Andreas Gryphius mit 
ausgesuchter Bildkunst Abendliches ins Wort nehmen, Abendstimmung wie 
bei Eichendorff wird nicht gedichtet. Auch die ichbezogenen Bitten verharren 
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in einer objektiven, allgemein menschlichen Gebetshaltung, die in der ge- 
meinsamen verbindlichen Glaubensgewißheit des Christen ruht. Ganz gewiß 
fühlt Gryphius erschüttert den Hauch der Vergänglichkeit, für die der Abend 
ein Gleichnis ist, und seine Gedanken richten sich auf den letzten Tag des 
Lebens. Aber als er das Gedicht formt, läßt er alles im Objektiven, mit dem 
bewußten Einsatz rhetorischer Mittel, die hier nicht aufgeführt werden sollen, 
das Objektivierende herausarbeitend. 

Im Vorübergehen sei daran erinnert, daß nicht wenige Gedichte jener 
Zeit damit beschäftigt sind, ein Objekt in dekorativer Sprache zu schmücken 
und zu feiern. Vielfältig und in ausgesuchten, oft weit hergeholten meta- 
phorischen Ausdrücken wird das thematische Objekt ornamental behängt, und 
dabei funkelt das geistvolle Spiel der Pointen. Als amüsantes Beispiel einige 
Zeilen aus Hofmann von Hofmannswaldaus „Lobrede an das liebwerteste 
Frauenzimmer*: 


Hochwertes Jungfernvolk, ihr holden Anmutssonnen, 

Ihr auserwählter Schmuck, der Haus und Gassen ziert ... 
Wer will Euch, Liebste, nicht als einen Gott anbeten, 

Weil Ihr das Bildnis seid, das Venus selbst geprägt. 
Jedoch ich will nur bloß ein Teil von dem berühren, 

Mit welchem die Natur Euch herrlich hat versehn. 
Der Sinnen Schiff soll mich in solche Länder führen, 

Wo auf der See voll Milch nur Liebeswinde wehn. 
Die Brüste sind mein Zweck, die schönen Marmorballen, 

Auf welchen Amor sich ein Lustschloß hat gebaut, 
Die durch des Atem Spiel sich heben und auch fallen, 

Auf die der Sonne Gold wohlriechend Ambra taut. 
Sie sind ein Paradies, in welchem Äpfel reifen, 

Nach derer süßen Kost jedweder Adam lechzt, 
Zwei Felsen, um die stets des Zephirs Winde pfeifen, 

Ein Garten schöner Tracht, wo die Vergnügung wächst, 
Ein überirdisch Bild, dem alle opfern müssen... 


Und so weiter, über viele Verse hin. Lust des Benennens, Freude an 


__ metaphorischer Artistik bis hin zu manieristischen Exzessen, über die jetzt 
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Gustav Ren& Hocke eindringlich gehandelt hat, das gibt es damals wie heute. 
Die hier angedeutete Verwandtschaft der ‚modernen‘ zu traditionaler Lyrik 

weit zurück besteht natürlich nicht in direkter Verbindung, Abhängigkeit, 

Übernahme. Und es ist nötig, nun auch die Unterschiede zu erwähnen. 

In beiden Fällen handelt es sich um artistische Sprachkunst, die ein dich- 
terisches Subjekt unter weitgehender Distanzierung von rein persönlichen 
Stimmungen und Gefühlen übt. Aber: In der modernen Lyrik (modern im 
engeren Sinne verstanden) ist eine entbundene Subjektivität wirksam. Sie 
fühlt sich allen einengenden Bindungen überhoben und läßt ihre über alles 
verfügende Phantasie spielen, die diktatorischen Charakters ist. 

In der Tradition ist das lyrische Subjekt, bei aller zugestandenen Freiheit 
zu frappierenden, ungewöhnlichen, dunklen Bildern und Formulierungen, 
gebunden in vorgegebene Ordnungen. Von der dichterischen Phantasie er- 
wartete man zwar auch verblüffende Kapriolen, Unalltägliches und ma- 
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nieristische Sprachkunststücke, aber sie bleibt doch, auch wo sie das Empirische 
überschreitet, auf den allgemeinmenschlichen Raum bezogen, zumindest ist 


das Gedichtete auf ihn in verständiger Weise rückführbar. So gilt hier auch 
nicht, was Hugo Friedrich über moderne Lyrik sagen kann: „Zu den vielen 
Varianten der Enthumanisierung gehört auch eine Lyrik, die überhaupt nur 
Dinge zum Inhalt hat. Dabei ist nicht allein die Wahl möglichst gering- 
fügiger Dinge bezeichnend, sondern auch der Verzicht auf jede Qualifizie- 
rung.“ Vielmehr wählt die traditionale Lyrik die in der Welt- und Lebens- 
ordnung bedeutsamen Dinge, um sie künstlerisch-dekorativ erscheinen zu 
lassen. Man könnte, im Gegensatz zur diktatorischen Phantasie der ent- 
bundenen Subjektivität der ‚Moderne‘, von einer ornamentalen Phantasie 
der gebundenen Subjektivität sprechen. 

Die Bilder der alten Dichtung sind für einen gebildeten Leser, der sich auf 
die Künste der Dichtung versteht, aufschlüsselbar. Denn ihr Material ent- 
stammt einem Arsenal - oft dem der Emblematik -, zu dem Autor wie Leser 
gleicherweise Zutritt finden können. Der ‚moderne‘ Autor, nicht in einem 
gültigen Sinngefüge gehalten, sieht sich auf sich selbst angewiesen, muß mit 
autarken Bildern operieren, die nur er mit Sinn begabt hat. 

Die traditionale Metaphern- und Formulierungskunst kann mit den Din- 
gen, die von der ornamentalen Phantasie erfaßt werden, ihr geistvolles Spiel 
treiben, weil die Ordnung eines Ganzen, allem Spiel überlegen, die Dinge zu- 


sammenhält. Denn die Welt ist, trotz Vergänglichkeit und der Herrschaft der 


Fortuna, von Sinn durchwaltet. Nicht wenigen Menschen jener Zeit erscheint 
die Welt wie ein Buch, in das Gott mit Hieroglyphenschrift seine Zeichen 
eingeschrieben hat. Sie gilt es zu lesen. Das ist nur in kühner und unerhörter 
Metaphorik möglich. So entsteht die kunstreich metaphorische Sprache der 


Tradition aus einer über aller Not und Verzweiflung gewußten Fülle an 


Welt, Sinn und Glauben. 

Die artistische Metaphernsprache der ‚Moderne‘ mit ihren absoluten Chif- 
fren aber entsteht nicht aus einer Fülle an Weltsinn, den es zu umwerben gilt, 
sondern aus dem Mangel an verbindlichem Sinn, aus der Not, in der ge- 
deuteten Welt nicht zu Hause zu sein. Mit Hilfe seiner metaphorischen Mög- 
lichkeiten sucht der Dichter hinter die Oberfläche der Wirklichkeit zu kommen, 
ob er nicht doch einen verborgenen, dem alltäglichen Auge entzogenen Sinn 
schaue. Oder die Ausschöpfung der artistischen Mittel ist - um nochmals Benn 
zu zitieren — „der Versuch der Kunst, innerhalb des allgemeinen Verfalls der 
Inhalte sich selbst als Inhalt zu erleben und aus diesem Erlebnis einen neuen 
Stil zu bilden, es ist der Versuch, gegen den allgemeinen Nihilismus der Werte 
eine neue Transzendenz zu setzen: die Transzendenz der schöpferischen Lust.“ 

Erörterungen der Sprachhaltung allein genügen natürlich nicht, um das 
Verhältnis der ‚modernen‘ Lyrik zur Tradition zu erfassen. Aber unverkenn- 


bar wird es sehr schwierig und gefährlich, wenn man über die inhaltlichen 


Beziehungen zu Tradition und Vergangenheit gültige Aussagen machen will. 
Jeder Autor hat sein eigenes Verhältnis zum Vergangenen, und überdies ist 
es aus seinem dichterischen Werk allein oft nicht vollständig ablesbar. Man 
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denke an T. S. Eliot, dessen kritische Schriften ein immenses Traditions- 
bewußtsein bezeugen, das in seinen Gedichten von der Modernität wie über- 
deckt erscheint und nur in den weithergeholten Anspielungen und Zitaten 
aufleuchtet, die zuweilen in der Originalsprache ins Englische eingefügt sind. 
Zudem stehen bei diesen Autoren Abkehr und Aneignung spannungsvoll nahe 
beieinander, Bruch und Verbindung zugleich werden sichtbar. 

Ein Punkt muß hier noch nachgetragen werden (auf dem man übrigens 
eine ganze Betrachtung hätte aufbauen können): Das Material des Dichters, 
die Sprache, ist von vornherein mit Tradition gesättigt. Bei allen Versuchen, 
die künstlerische Sprache von Altem und Vergangenem zu entschlacken, 
bleiben traditionalistische Elemente wirksam. Ohne sie könnte der Dichter 
einen andern Menschen, den Leser oder Hörer, überhaupt nicht erreichen, es 
sei denn, er hielte ein Gestammel, das durch beliebige Buchstabenzusammen- 
stellungen hervorgebracht wird, für Dichtung. Auch der extremste Poet ver- 
mag aus den Wörtern, auf die er angewiesen ist, aus der „Sprache mit ihrer 
Jahrhunderte alten Tradition“ (wie sie auch Benn sehr bewußt ist), den über- 

_ lieferten Bedeutungsgehalt nicht ganz hinauszupressen. Das unterscheidet 
sprachliche Kunst deutlich von den andern Künsten. Das sei hier nur beiläufig 
erwähnt. 

Ganz gewiß besitzt die Negation des Vergangenen in dieser Lyrik be- 
deutende Vehemenz und wird nachdrücklich ausgesprochen. Aus der Situa- 
tion, in der das „Verlorene Ich“ sich befindet, 


zersprengt von Stratosphären, 
Opfer des Ion-: Gamma-Strahlen-Lamm-, 
Teilchen und Feld-: Unendlichkeitschimären 
auf deinem grauen Stein von Notre Dame..., 


scheint kein Rückgriff möglich und sinnvoll: 


Die Welt zerdacht. Und Raum und Zeiten 
und was die Menschheit wob und wog, 
Funktion nur von Unendlichkeiten -, 


die Mythe log. 


Woher, wohin -, nicht Nacht, nicht Morgen, 
kein Evo&, kein Requiem, 

du möchtest dir ein Stichwort borgen -, 
allein bei wem? 


Ad, als sich alle einer Mitte neigten 

und auch die Denker nur den Gott gedacht, 

sie sich den Hirten und dem Lamm verzweigten, 
wenn aus dem Kelch das Blut sie rein gemacht, 


und alle rannen aus der einen Wunde, 
brachen das Brot, das jeglicher genoß -, 
oh ferne zwingende erfüllte Stunde, 

die einst auch das verlor’ne Ich umschloß. 


Das Alle-Verbindende trägt nicht mehr, es ist zerbrochen. Tatsächlich 
‚geben sich die Herübernahmen alten Gutes aus Mythologie, Geschichte und 
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Literatur, die ja erstaunlich zahlreich in den Gedichten sind, als „geister- 
hafte, wahllos herangeholte Reste einer geborstenen Vergangenheit“ (Fried- 
rich). 

er doch ist mehr im Spiel. Mag auch das Vergnügen mit am Werke sein, 
dem Leser gebildete Kombinationskunst vorzuführen und ihn mit Assozia- 
tionen zu frappieren oder zu ergötzen, es ist daneben oft genug auch der Ver- 
such einer Aneignung, das Bemühen, das Annehmbare herüberzuretten, es 
von der gegenwärtigen Lage aus neu zu deuten und zugleich mit seiner Hilfe 
Gegenwärtiges aufzuschließen und ins dichterische Bild zu bringen. Diese 
Haltung weiß sich jeder bloß restaurierenden Tendenz entgegengesetzt. 

Allerdings ist die Bindung an eine Traditionsganzheit dieser Dichtung 
nicht möglich. Einzelnes wird herübergenommen und in einem Prozeß, den 
man als ‚Eindeutung‘ bezeichnen kann, erneut lebendig gemacht. Das ist ein 
weiter und verwickelter Komplex, über die Gattung der Lyrik natürlich hin- 
ausgreifend. Alte Ereignisse und Vorgänge werden zu Mustern, in die sehr 
Modernes eingelassen werden kann. Man denke an James Joyce’s „Ulysses“, 
an Thomas Manns Joseph-Romane, an die verwandelten antiken Stoffe in 
den Dramen eines Anouilh und anderer. 

In der Lyrik (wiederum ist auf Benn zu verweisen) begegnet aber auch die 
herrscherliche Gebärde, die im Vertrauen auf den formenden Zugriff der 
Sprachkunst sich der Räume von Jahrhunderten in abkürzender Chiffre und 
intellektuell komprimiertem Bild zu bemächtigen wagt: Reduktion auf das 
für den Autor jeweils Wesentliche und nur von der Position des Autors aus 
annähernd zu begreifen. „Worte, Worte — Substantive! Sie brauchen nur die 
Schwingen zu öffnen und Jahrtausende entfallen ihrem Flug“ (Benn). 

Ein vielfältiges Bild bietet sich, wenn man nach dem Verhältnis der Lyrik 
der Moderne zur Tradition fragt, und es ist weit vielfältiger, als es diese 
Skizze ausführen kann. Von bewußter Traditionsbindung bis zum erklärten 
Traditionsbruch reicht die Skala. Aber auch hier noch trifft manches von dem 
zu, was Goethe in den „Wanderjahren“ geschrieben hat: \ 

„Ist man treu, das Gegenwärtige festzuhalten, so wird man erst Freude an 
der Überlieferung haben, indem wir den besten Gedanken schon ausge- 
sprochen, das liebenswürdigste Gefühl schon ausgedrückt finden. Hiedurch 
kommen wir zum Anschauen jener Übereinstimmung, wozu der Mensch be- 
rufen ist, wozu er sich oft wider seinen Willen finden muß, da er sich gar zu 
gern einbildet, die Welt fange mit ihm von vorne an.“ 


4 In den Ges. Gedichten (Wiesbaden, 
Gummibaum, der Bambusquoll“. D 
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WELT UND AUSDRUCK DES SPÄTEN ICH 


Interpretation eines Gedichts von Gottfried Benn 


I 


O du,sieh an: Levkoienwelle, 

der schon das Auge übergeht, 
Abgänger, Eigen-Immortelle, 

es ist schon spät. 

Bei Rosenletztem, da die Fabel 

des Sommers längst die Flur verließ - 
moi haissable, 

noch so mänadisch analys. 


1 


Im Anfang war die Flut. Ein Floß Lemuren 
schiebt Elch, das Vieh, ihn schwängerte ein Stein. 
Aus Totenreich, Erinnern, Tiertorturen 

steigt Gott hinein. 


Alle die großen Tiere: Adler der Kohorten, 
Tauben aus Golgathal - 

alle die großen Städte: Palm- und Purpurborden - 
Blumen der Wüste, Traum des Baal. 


Ost-Gerölle, Marmara-Fähre, 

Rom, gib die Pferde des Lysippus her — 

letztes Blut des weißen Stiers über die schweigenden Altäre 
und der Amphitrite letztes Meer — 


Schutt. Bacchanalien. Propheturen. 
Barkarolen. Schweinerein. 

Im Anfang war die Flut. Ein Floß Lemuren 
schiebt in die letzten Meere ein. 


III 


O Seele, um und um verweste, 

kaum lebst du noch und noch zuviel, 
da doch kein Staub aus keinen Feldern, 
da doch kein Laub aus keinen Wäldern 
nicht schwer durch deine Schatten fiel. 


Die Felder glühn, der Tartarus ist blau, 
der Hades steigt in Oleanderfarben 

dem Schlaf ins Lid und brennt zu Garben 
mythischen Glücks die Totenschau. 


Der Gummibaum, der Bambus quoll! 


Zürich, 1956) S. 65 lautet die Zeile: 
ies ist offensichtlih ein Druckfehler, da in 


„Der 
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der See verwäscht die Inkaplatten, 
das Mondchäteau: Geröll und Schatten 
uralte blaue Mauern voll. 


Welc Bruderglük um Kain und Abel, 
für die Gott durch die Wolken strich — 
kausalgenetisch, haissable: 

das späte Ich. 


Der Titel des Gedichts weist bereits auf das Thema hin. „Spät“ und „Ich“ 
sind für Benn bedeutsame Worte. Sie treten schon früh auf und spielen noch 
in den letzten Jahren seines lyrischen Schaffens eine entscheidende Rolle. 
„Spät“ im Sinne von „vorgeschritten in der Zeit“, mit Nebenbedeutungen wie 
„zu spät“, „vergeblich“ oder auch als Synonym für „letzt“ und „alt“; das „Ich“ 
als „Träger alles erlebten Inhalts“, als „Bewußtsein bis in alle Falten“2, ein 
„Ich“, das nur noch sich selbst und das Sein, aber keine Geschehnisse mehr 
sehen kann - das sind Probleme, von denen Benn nicht loskommt. Sie deuten 
auf das Unerbittlihe und Ausweglose der modernen Situation, deren Kom- 
plexität in diesem Gedicht? mehr als in irgendeinem anderen frühen Gedicht 
Benns zum Ausdruck gebracht wird. 

Im folgenden soll der Versuch gemacht werden, mit Hilfe der Interpre- 
tation von Einzelwort, Bild und Struktur das Ganze des Gedichts zu durch- 
leuchten und zu Einsichten zu gelangen, die für Benns Dichten und Denken 
charakteristisch sind. 

Wie die meisten zeitgenössischen Gedichte, so ist auch dieses nicht beim 
ersten Lesen zu verstehen. Die klanglichen Wirkungen des Gedichts, die wir 
fast in jeder Zeile spüren, sprechen uns an. Auch faszinieren gewisse Bilder: 
„Levkoienwelle“ z.B., „Fabel des Sommers“ oder „Adler der Kohorten“; 
andere dagegen sind zunächst unverständlich: „Palm- und Purpurboden“, 
„Marmara-Fähre“. Fremdwörter wie „moi haissable“ und „kausalgenetisch“ 
machen Schwierigkeiten; die Auflockerung der Syntax, die syntaktisch iso-- 
lierte Verszeile, die vielfältigen durch die Bilder hervorgerufenen Assozia- 
tionen vergrößern diese Schwierigkeiten. Kurz, auch dieses Gedicht ist, wie 
Mallarm& vom Gedicht ganz allgemein sagt, „als ein Geheimnis anzusehen, 
zu dem der Leser den Schlüssel suchen muß“. ’ \ 

Um das Verständnis zu erleichtern, stelle ich jedem der drei Teile eine 
Überschrift in der Form eines allgemein gehaltenen Kommentars voran. j 

Im ersten Teil wird das Verblühen der Natur als Bestätigung für das 
Flüchtige und Vergängliche aller Dinge ins Bild gefaßt. Charakteristisch für 
beide Strophen ist der Kontrast zwischen der Fülle des sterbenden Sommers 
en = ’ 


den Gesammelten Schriften (1922) die beiden letzten Worte sinngemäß getrennt 
geschrieben wurden. Die Fassung von 1922 zeigt im Vergleich zur Fassung in den 
Ges. Gedichten außerdem noch die folgenden Varianten: I, 1, 1: „O du sieh an“; 
II, 1, 2: „schiebt Elch, das Vieh. Ihn schwängerte...“; III, 3, 3: „das Mond- 
chäteau Geröll und Schatten“; III, 4, 3: „causalgenetisch, haissable“. | 
2 Frühe Prosa und Reden (Wiesbaden, 1950) S. 170, 171. | 


2.Der een in den Gesammelten Schriften trägt noch den Titel „Der späte 
Mensch“. r | 
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und dem Schicksal des Ich, dessen konstitutionell bedingte Isoliertheit das 
Späte und Flüchtige der Dinge erfährt, sich ihnen aber nicht hingeben kann. 

Im zweiten Teil folgt auf die individuelle Erfahrung der Vergänglichkeit 
die allgemeine. Der ewige, unruhige Wechsel der Erscheinungen in Welt und 
Geschichte, der von dem späten Menschen überblickt wird, zeigt die Sinn- 
losigkeit des Geschehens und allen menschlichen Bemühens. 

Im dritten Teil kehrt das späte Ich, das zuerst in der Gegenwart, dann ın 
Welt und Geschichte die Vergänglichkeit und Sinnlosigkeit erfahren hat, ganz 
zu sich selber zurück. Es hat eingesehen, daß es unmöglich ist, Beziehungen zur 
Welt und zum Leben herzustellen. „Endogene Bilder“, so heißt es in den Drei 
alten Männern, „sind die letzte (ihm) gebliebene Erfahrbarkeit des Glücks“*. 


I 


Mit einem Anruf an sich selber und einem nachfolgenden Imperativ beginnt 
das Gedicht. Beide Aussageweisen, besonders der Anruf, sind für die Lyrik 
Benns charakteristisch. Zahlreiche Belegstellen lassen sich dafür nachweisen. 
Im „Kurkonzert“, einem anderen frühen Gedicht, finden sich allein sieben 
solcher Anreden. „Du steiles, weißes Land“, „du helle Bucht“ heißt es z.B. 
dort, oder „du Ufer mit Libellen“. In dem Gedicht „Abschied“, das ungefähr 


zwanzig Jahre später geschrieben wurde, finden sich fünf solcher Anreden. In 
ihnen drückt sich Benns appellierendes Verhältnis zur Welt aus. So wird 


auch hier, gleichsam über das „Du“ des Dichters hinweg, der Versuch gemacht, 


- eine Beziehung zur Wirklichkeit herzustellen. Schon darin äußert sich die 


Isoliertheit, in der sich das Ich befindet. Es ist, als ob es sich plötzlich der ster- 


- benden Schönheit der Natur bewußt würde, einer Schönheit, die sich in den 
_ Blumenbildern „Levkoie“ und „Rose“ ausdrückt. Levkoie und Rose stehen 
für die Ahnung des Schönen. Es sind Bilder, in denen die Ungetrübtheit, 
_ der Glanz und die Fülle der Welt sich für diesen Dichter am kräftigsten aus- 


drücken. „Blumen tragen die Sonne“, schreibt Benn in einem Brief an H. E. 


- Holthusen, „den Sommer und die Nacht, ich empfinde sie als durchaus tra- 


gisch: sinnlos und schnell verblühend.“® Die Blumenbilder werden aber hier 


_ alsKompositionsglieder mit anderen Bildern verbunden („Welle“, „letzt“), die 


allein ihrem wörtlichen Sinn nach die Stimmung des Flüchtigen, Späten und 
Vergänglichen, in welche diese beiden Strophen eingebettet sind, verstärken. 
Doch auch der Gehalt der Blumenbilder wird durch diese Verbindung be- 
reichert. Der Bildumfang der Levkoie, erweitert sich. Ein Bewegliches wird 


“durch das Bild der Welle in ein Ruhendes hineingetragen und teilt sich dem 


Ruhenden mit. Das Bild der Rose dagegen erhält durch das Kompositionsglied 
„letzt“ etwas Begrenztes, Endgültiges. So ist durch die antinomische Struktur 
der Blumenbilder die Antinomie des Daseins selbst gleich zu Beginn des Ge- 
dichts angedeutet und zur poetischen Anschauung gebracht. Die zusammen- 


4 op. cit. (Wiesbaden, 1949) S. 41. 5 Ges. Gedichte, 5. 42, 247. 


6 Ausgewählte Briefe (Wiesbaden, 1957) S. 230. 
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gesetzten substantivischen Bilder strahlen einen Glanz aus, der beide Strophen 
beherrscht. 
So unmittelbar berührt den späten Menschen der Verlust des Schönen in 
der Natur, daß er ihn nur im Bereich menschlicher Vorstellungen deuten kann: 
... Levkoienwelle, 
der schon das Auge übergeht. 


In einer merkwürdigen Verbindung deutet der Wortlaut der beiden Zeilen 
den Gedanken von der Parallelität des Natur- und Menschengeschehens an. 
Natur und Mensch scheinen dem gleichen Gesetz und dem gleichen Rhythmus 
zu unterliegen. Es ist, als ob die Trauer der anthropomorphen Natur die 
Trauer des Ich widerspiegele oder umgekehrt. Unabänderlich und ohne eine 
Aussicht auf Trost vollzieht sich der Vorgang, der durch das Verb „über- 
geht“ und das Adverb „schon“ besonderes betont wird. „Schon“ vermittelt 
nicht nur den Gedanken des „Zu früh“, sondern seine zeitliche Bedeutung 
korrespondiert mit dem „längst“ der zweiten Strophe, das, ebenso wie der 
temporale Ausdruck der Vergangenheit „verließ“, den Vorgang des Ver- 
gehens endgültig macht. Diese Endgültigkeit wird durch die Metapher von 
der „Fabel des Sommers“ noch unterbaut; denn mit diesem Bild stellt sich 
sofort die Assoziation der Legende oder des Fiktiven ein, also etwas, was nur 
als Täuschung, als Illusion, als eigentlich nie wirklich da war. 

Die Blumenbilder stellen den einen Komplex dieser Strophen dar. Der 
andere umfaßt den späten Menschen. Hierzu gehören die seltsamen und ganz 
ungewöhnlichen Substantive „Abgänger“ und „Eigen-Immortelle“, die durch 
das „moi haissable* und die letzte Zeile ergänzt werden. Zur vorläufigen 
Erklärung der beiden Substantive führe ich die Stelle aus einem Brief Benns 
an mich an. Am 19. Februar 1952 schreibt er: 

n... das späte Ich ist ein einsames Ich, auf sich selbst gestellt und nur sich selbst 
erlebend. Das ist ja das Zeichen seiner extremen Lage. Also auch die Unsterblichkeit, 
die Immortalität, endet für dieses Ich mit seinem Tode, eine allgemeine objektive 
Immortalität ist ein ideologischer, bürgerlich-kultureller, vom Wohlwollen der Nadh- 
welt und von Todesangst der Mitwelt geprägter moralischer Begriff. Es gibt ihn nicht 
für den finalen Typ, der nur in sich selber lebt, sich selbst gestaltet und sein Schik- 
sal und seine Unsterblichkeit mit hinabnimmt, wenn die Stunde schlägt. Alles dies’ 
soll in dem vielleicht nicht glücklichen Wort „Eigen-Immortelle“ sich ausdrücken oder 
zumindest durchschimmern. In dieselbe Richtung zielt der reichlich unpassende Aus- 
druck ‚Abgänger...., d. h. der Mensch ist ein Samenerguß ohne Befruchtungswillen 
und Befruchtungsmöglichkeit, er geht in die Nacht, aus dem Traum, ins Nichts und 
kennt keine Gemeinschaft, auch keine geschlechtliche mehr. Liebe ist das Elysium 
der Unproduktiven, derer, die nicht denken und Ausdruck schaffen können?.“ j 

„Alles dies soll in dem vielleicht nicht glücklichen Wort ‚Eigen-Immor- 
telle‘ sich ausdrücken oder zumindest durchschimmern“, heißt es in diesem ; 
Brief. „Durchshimmern“ ist ein bedeutsames Wort. Es rückt das poetische 
Denken Benns unmittelbar in die Tradition der „modernen“, wenn man will, 


? ebenda, S. 227. Auch für Mallarm& gibt es die Unsterblichkeit im religiösen Sinne 
nicht. Vgl. „Toast Funtbre“, bes. die Zeilen 2 & 3 („salut de la d&mence...“ und 
„J’offre ma coupe vide...“ in CEuvres Completes (Paris, 1945) S. 54. 
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der „symbolistischen“ Dichtung. Ein Gegenstand oder Gedanke soll nicht ge- 
nannt oder beschrieben werden, er soll „durchschimmern“. „Evoquer“ nennt 
es Mallarm&, „&voquer petit ä petit un objet pour montrer un £tat d’äme.“8 
Nicht die Beschreibung, sondern die Evokation, die Anspielung und Sug- 
gestion können, wie es in „La Musique et les Lettres“ heißt, nur wirksam und 
schön sein.? Dem Sinn nach wiederholt Benn den gleichen Gedanken, wenn er 
im Doppelleben schreibt: 

„die Unwirklihmachung des Gegenstandes, seine Auslöschung, nicht gilt die Er- 
scheinung, nichts der Einzelfall, nichts der sinnliche Gegenstand, alles gilt der Aus- 
druck, alles die gesetzgeberische Umlagerung zu Stil!%.“ 

Eine solche Auffassung lyrischen Schaffens setzt die artistische Handhabung 
des Wortes voraus. Für beide, für Mallarm& und Benn, sind Worte die einzig 
wahre Wirklichkeit.!! „Quelle &tude du son et de la couler des mots ...“, 
schreibt Mallarm& im Juli 1865 an Henri Cazalıs. 

„Les mots, d’eux-m&mes, s’exaltent a mainte facette reconnue la plus rare ou valant 
pour l’esprit, centre de suspens vibratoire“ 

lautet ein Satz in „Le Mystere dans les Lettres“i2. Inhaltlich ähnliche Sätze 
stehen in den Problemen der Lyrik. Dort sagt Benn, das Verhältnis des Dich- 
ters zum Wort sei primär. „Worte schlagen mehr an als die Nachricht und den 
Inhalt .... Das Wort faszinierend ansetzen, das können Sie“, sagt Benn, 
„oder das können Sie nicht. Das Wort ist der Phallus des Geistes, zentral ver- 
wurzelt.“1S Da es aber Benn und Mallarm& nur selten gegeben war, in der 
frühen Periode ihres Schaffens dem Wort faszinierende und klanglich bedeut- 


_ same Möglichkeiten abzulocken — Verlaine und Rilke waren darin begab- 


ter — blieb ihnen oft nur der Ausweg zum Neuen und Ungewöhnlichen. Diese 


I Vorliebe für neue Wörter ist ein Charakteristikum, das sich bei Rimbaud und 
_ Laforgue ebenso findet wie bei Eliot, Stevens und Ungaretti. Alle diese 


Dichter setzen das Werk fort, das die Romantiker begonnen hatten, als sie 
versuchten, das vom Klassizismus für die Dichtung zugelassene Vokabular 
zu erweitern. Die Furcht vor dem verbrauchten Wort, vor bloßer Rhetorik, 
führte zur Aufnahme von Fachausdrücken, Fremdwörtern, Dialekt, kurz, zu 


- einer Vielfalt von neuen Ausdrucksmöglichkeiten, welche die klassizistische 


Tradition Europas nie erlaubt hätte.!* 
Von dieser ganz allgemeinen Wiederbelebung der Sprache, die ohne Rück- 
sicht auf die konventionelle Diktion individuell vorgenommen wurde, zeugen 


8 ebenda, S. 689. 


9 ebenda, S. 645, 366; vgl. auch S. 869: „Nommer un objet, c’est supprimmer les 
trois-quarts de la jouissance du poe&me.“ 
10 op. cit. (Wiesbaden, 1950) S. 70. 


11 „La parole“, schreibt Albert Thibaudet über Mallarm&, „fut vraiment le soleil de 


son monde intelligible.“ (La Poesie de Stephane Mallarme, Paris, 1926, S. 218). 
12 (Euvres ..., S. 386. 18 op. cit. (Wiesbaden, 1951) S. 24, 23. 


14 Vgl. z. B. die Zeilen aus „Le Coeur vole* von Rimbaud (CEuvres, Paris, 1949, S. 
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48): „Ithyphalliques et pioupiesques / Leurs quolibets l’ont deprave“ oder diese 
aus „Climat, Faune et Flore“ von Jules Laforgue (CEuvres Completes, Paris, 1922): 
„oasis, solfatares, crat&res &teints, / Arctiques sierras, cataractes Yair en zinc“. 
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die beiden Bilder „Abgänger“ und „Eigen-Immortelle“15. Sie sind, wie Benn 
in seinem Brief erklärt, Modifikationen des späten Menschen. In einem an- 
deren als poetishen Zusammenhang würde das erste Bild eindeutig, banal 
und leer, das zweite zumindest zunächst unverständlich klingen. Aber im Zu- 
sammenhang dieser beiden Strophen, von der poetischen Umgebung assimi- 
liert, werden sie zu einer Art Beschwörungsformel. Sie faszinieren, sie be- 
ginnen zu schillern. Sie drücken genau das aus, was Benn in 26 Druckzeilen 
zu ihrer Erklärung schrieb. Dabei ist zu beachten, daß sich im Bild der 
„Immortelle“ als Hinweis auf die Unsterblichkeit und auf die Blumen, die 
zum Schmücken von Grabstätten und Trauerkränzen verwandt werden, nicht 
nur die beiden Komplexe dieser Strophen berühren, sondern daß auch asso- 
ziativ die Trauer von Ich und Natur noch einmal in den Blick kommt. 

Assoziationen erzeugt auch das „moi haissable“. Die Verwendung fremd- 
sprachlicher Zitate wurde in der zeitgenössischen Literatur durch T. S. Eliot 
bekannt. Er übernahm dieses Mittel von Laforgue. Seitdem gilt es bei vielen 
Kritikern als ein hervorstechendes Stilmerkmal moderner Lyrik. Tatsächlich 
aber haben schon Dante, Ben Jonson und Shakespeare sich des gleichen Mit- 
tels bedient. Benn benutzt das Zitat, um die Situation des späten Ich noch 
weiter zu erhellen. Diese Formulierung Pascals!® beleuchtet rückwirkend die 
Nomen „Abgänger“ und „Eigen-Immortelle“. Sie beschwört die Gestalten 
Pascals und Nietzsches, Nietzsches zwiespältige Beziehung zu Pascal und 
beider Gedanken über das „Ich“. Sie trägt durch diese Hinweise noch ein 
Zusätzliches zum Sinn der beiden Strophen bei, aus denen die schemenhafte 
Gestalt des „späten Ich“ hervortreten soll. Um jedoch dieses Zusätzliche in 
seinen Bedeutungsschattierungen zu erfassen, ist eine Erklärung der Pascal- 
schen Formulierung unumgänglich. 


f 
j 


Warum ist das Ich für Pascal hassenswert? Die Beantwortung dieser Frage 


setzt die Deutung eines Satzes voraus, in dem Pascal von der Ordnung und 


den Gründen des Herzens spricht!?. Diese Ordnung des Herzens ist für Pascal, 


wie Max Scheler schreibt, „eine ewige und absolute Gesetzmäßigkeit des 


Fühlens, Liebens und Hassens“. Sie ist so absolut wie die Gesetzmäßigkeit 


der reinen Logik, aber nicht auf eine intellektuelle Gesetzmäßigkeit reduzier- 


bar. Der Pascalsche Begriff des Herzens ist für Scheler der „Mikrokosmos 
der Wertewelt“18 mit einer eigenen Gesetzmäßigkeit. In diesem Mikrokos- 
mos des Herzens ist das „Lieben“ Urakt. In ihm gründen alle anderen 
emotionalen Akte, und unser praktisches und theoretisches Verhalten haben 


15 An Bilder wie diese erinnern bei Jules Laforgue Ausdrücke wie „Massacrilege“, 


„Sexciproque“, ”Violupte“ u. a. m., zitiert in Frangois Ruchon Jules Laforgue (Genf, 


1924) $. 152. 

10 Pensees et Opuscules, hg. v. L. Brunschwicg (Paris, Hachette, o. J.) S. 541, Fgm. 
455: "Le moi est haissable“. Vgl. auch G. Benns Brief an Ewald Wasmuth, Briefe, 
S. 208: „Mit Pascal habe ich mich in den letzten Jahrzehnten ja oft befaßt, aber 
immer war es eine zwiespältige Begegnung... .“ 

1 ebenda, Fgm. 283, 277: „Le coeur a son ordre.“ „Le coeur a ses raisons, que la 
raison ne connait point.“ 

8 Zur Ethik und Erkenntnislehre. Schriften aus dem Nachlaß I (1933) S. 244. 
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darin ihre gemeinsame Wurzel; dort finden sie ihre letzte Einheit. „Nous 
naissons avec un caractere d’amour dans nos coeurs“ schreibt Pascal in seinen 
„Discours sur les passions de l’amour“1®, Diese Liebe muß, soll sie echt sein, 
„auf die geistige Natur und ihrem Wesen nach auf die geistige Person (Gottes 
und der Menschen) gerichtet“ sein?®. Ist sie aber nur auf das eigene Ich gerich- 
tet, wird sie zur Eigenliebe. Sie wird unecht und macht das Ich hassenswert. 
Die Eigenliebe, die auch von Kant als die Quelle des Bösen angesehen wird?i, 
„macht sich zum Mittelpunkt des Ganzen“22. In ihr wird alles nur vom Ge- 
sichtspunkt des eigenen Ich gesehen. Dadurch wird die Gemeinschaft zwischen 
Ich und Mensch und Ich und Gott unmöglich gemacht. Das aber ist gegen jede 
Ordnung; denn die Ordnung ist für Pascal die des Herzens. Nur in dieser 
emotional-intuitiven Ordnung, nicht in der mathematisch-rationalen, gründet 
sich für Pascal die Wahrheit; nur durch diese Ordnung ist sichere Erkenntnis, 
Erlösung und Hingabe an die Gnade Gottes möglich. Voraussetzung dazu ist 
die Vernichtung der Eigenliebe?®. 

Es ist zwar anzunehmen, daß nach jahrzehntelanger Beschäftigung mit 
Pascal Benn dessen religiös-mystischer Gedankengang in seiner Komplexität 
gegenwärtig war, als er das „moi haissable“* in sein Gedicht übernahm. 
Grundsätzlich ist diese Frage jedoch unwichtig. Art und Zusammensetzung 


der Erlebnis- und Bildungselemente, die zur Formung eines poetischen Bildes 


beitragen, entziehen sich unserer Kenntnis. Wesentlich ist, ob sich strukturell 


von diesem Ausdruck Beziehungen zum Ganzen des Gedichts herstellen las- 
sen. Gelingt das, so besteht darin die Rechtfertigung der Anwendung. 

Es ist nun interessant, daß Benn in dem vorher erwähnten Brief auch von 
der Liebe spricht. „Der Extreme in seiner Finallage gibt auch die Liebe nicht 


_ mehr ab, er behält sie für sich selbst?*.“ Diese Auffassung von der Liebe, die 


den Wechselbezug zwischen Ich und Du leugnet und an Rilkes ähnlich geartete 


21 0p. cit., S. 125. 20 Max Scheler, Vom Umsturz der Werte I (1923) S. 165. 
21 Die Religionen innerhalb der Grenzen der bloßen Vernunft, 1. Stück allg. Anm. 


= op. cit., S. 542: „il (i. e. die Eigenliebe) est injuste en soi, en ce qu’il se fait centre 
du tout. Im Fragm 477 (8. 550) heißt es dann: „Si nous naissions raisonables, et 
indifferents, et connaissant nous et les autres, nous ne donnerions point cette 
inclination & notre volonte... car tout tend A soi. Cela est contre tout d&sordre...“ 
23 Nietzsche hat diesen Satz vom „hassenswerten Ich“, in dem er die absolute Ent- 
selbstung des Menschen vollzogen sieht, ohne Unterscheidungen isoliert ünd ihn 
zur Grundlage seiner Beurteilung Pascals (und z. T. auch des Christentums) ge- 
macht. Vgl. z. B. $$ 63, 79 in Morgenröte, ferner Werke, III, hg. v. H. Schlechta, 


S. 509, 633. 


24 Ausg. Briefe, S. 227 (der letzte Teil des Zitats ist von mir hervorgehoben). Der In- 
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halt dieser Briefstelle trifft sich mit einem Gedanken, den Schiller in einem Brief 
vom 14. April 1783 an Reinhard äußerte und der die gleiche Konzentration auf 
das Ich und die damit verbundene Einsamkeit zum Ausdruck bringt. Dort heißt 
es: „Liebe, mein Freund, das große unfehlbare Land der empfindenden Schöpfung 
ist zuletzt nur ein glücklicher Betrug. Erschrecken, entglühen, zerschmelzen wir für 
das fremde uns ewig nie eigen werdende Geshöpf? Gewiß nicht. Wir leiden jenes 
alles nur für uns, für das Ich, dessen Spiegel jenes Geschöpf ist. Ich nehme selbst 
Gott nicht aus. Gott, wie ich ihn mir denke, liebt den Seraph so wenig als den 


Wurm, der ihn unwissend lobet...“ 
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Unfähigkeit erinnert?5, ist jene „Eigenliebe“, die für Pascal das Ich hassens- 
wert machte. Setzen wir nun unsere Deutung der Pascalschen Formulierung 
und Benns Briefkommentar in Beziehung zur Zeile des Gedichts, so springt 
der Sinn gleich ins Auge. Pascals Denken ist Ausdruck eines Zustandes, der 
nur in Bezug auf Gott verstanden werden kann. Das Denken des späten Ich 
ist als ein Denken zu verstehen, welches nur für und in sich selbst besteht. 
Dieses Ich hat sich „zum Mittelpunkt des Ganzen“ gemacht. Es gibt keine 
Bindungen mehr. Deshalb ist das späte Ich hassenswert. Nicht zu überhören 
ist ein Ausdruck der Trauer über den Verlust der Ordnung, der aus diesen 
zwei Worten klingt und der durch das Adverb „noch“ in der letzten Zeile be- 
stätigt wird. Das „noch“ leitet gleichzeitig zum Grund der Unordnung über, 
in der sich dieses vom Bewußtsein gequälte Ich befindet; denn so besessen ist 
es vom Drang, alles intellektuell zu analysieren, daß sich der Dichter eines 
Wortes der Phorkyas aus Goethes Faust II bedient2®, um durch dieses Mittel 
der Übersteigerung die Intensität des Dranges und die Qual des Ich zum Aus- 
druck zu bringen. 

Aus dieser Interpretation, welche die Mehrdeutigkeit der zentralen Bilder 
hervorhob, ergibt sich eine Art Verweisungssystem, innerhalb dessen sich die 
Gestalt des späten Ich schemenhaft abzuzeichnen beginnt. Angesichts der Ver- 
gänglichkeit der Dinge in der Natur erfährt es sein eigenes Schicksal. Es weiß, 
daß sich nichts halten läßt, daß keine Verbindung über sich selbst hinaus 
möglich ist und daß es selbst, in der Trauer über das Vergehen, nicht der 
Qual des Bewußtseins entgehen kann. 


II 


Vergänglichkeit ist auch das Thema des zweiten Teils. Auf die innere Un- 
ordnung des späten Ich, seine Isoliertheit und Bezugslosigkeit gegenüber der 
Welt, folgt die äußere Unordnung der Erde, ihre Entstehung, der unruhige 
Wechsel der Erscheinungen, die alle vom späten Ich überblickt werden. Eine 
ganzheitliche Schau der Welt ist unmöglich geworden. Diese beruht auf Eigen- 
schaften, die der späte Mensch nicht mehr besitzt: auf der Freiheit und Un- 


zerstörbarkeit des Ich. Weil das Leben an diesem in innerer Unordnung und \ 


ohne absolutum lebenden Ich seine zerstörende Kraft auswirkt, ist es ihm un- 
möglich, den Wechsel der Erscheinungen im Sinne einer kausalen Entwick- 
lung oder einer umfassenden zeitlichen Ordnung zu sehen. Daraus ergibt sich 
der für diesen Dichter so typische flächige Überblick über einzelne Phänomene. 
Bruchstücke von Mythos und Geschichte, vermeintliche Wirklichkeiten, werden 


H 


aus dem Fluß der Zeit für den Augenblick der Betrachtung scheinbar wahllos 


5 Vgl. R. Guardini, Rainer Maria Rilkes Deutung des Daseins (München, 1958) S. 52. 
Welche Rolle dieses Problem in der expressionistischen Literatur ganz allgemein 


u 


spielt, ist kürzlich im Kapitel „The Impotence of the Heart“ von Walter Sokel in 


seinem Buch The Writer in Extremis. Expressionism in Twentieth-Century Ger- 
man Literature (Stanford University Press, Stanford, Calif., 1959) S. 119-137, dar- 
gelegt worden. 

20 op. cit., Zeile 8772. 
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und ohne Sinnzusammenhang herausgehoben und als subjektive Illusionen 
projiziert. Eine solche Schau erklärt die vorwiegend asyntaktische Struktur 
dieses zweiten Teils; denn ein fragmentarisches Weltbild kann keine Ent- 
sprechung in einer syntaktisch einwandfreien Sprache haben. „Der Mensch 
steht ganz woanders als seine Syntax“, heißt es im „Glasbläser“, „er ist ihr 
weit voraus“?”. Zu dieser Erkenntnis ist Benn nicht isoliert gelangt. Schon der 
Lord Chandos von Hofmannsthal erfährt im Prinzip das gleiche, wenn in 
diesem Brief grundsätzlich von der „Unmöglichkeit einer adaequatio ad rem“ 
im sprachlichen Sinne gesprochen wird. So wird in diesem zweiten Teil des 
Gedichts von Anfang bis zu Ende ein fragmentarisch mythisches und ge- 
schichtliches Geschehen in einzeln aufleuchtenden Wortbildern verdichtet, 
welche die Unwirklichkeit der Ereignisse demonstrieren?®. 

„Im Anfang war die Flut“: der Anfang der Welt also nicht das Wort oder 
die Tat im Sinne Goethes, sondern die „Flut“. Mit diesem Bild betritt Benn 
den mythischen Bereich von der Entstehungsgeschichte der Welt. Doch hat die 
Darstellung nichts mehr von der gewohnt religiös gefärbten theogonischen 
und kosmogonischen Behandlung der Mythen. Der hier dargestellte Vorgang, 
mit naturwissenschaftlichen und „magischen“ Vorstellungen vermischt, be- 
schwört Bilder, die an babylonische oder jüdisch-biblische Vorstellungen von 
einer Urflut erinnern; einer Urflut, die fast bei allen Völkern Ursprung des 
Weltgebäudes und alles Lebendigen ist. Die Flut ist das Urwirkende, aus 
dem alles hervorgeht und in das, wie die letzte Zeile zeigt, alles zurückkehrt. 
Das damit angedeutete Bild der Bewegung, des Fließenden und Strömenden 


ist entscheidend für diesen zweiten Teil. Die überwiegende Mehrheit der Ver- 


ben nimmt dieses Bild auf und setzt es fort („schieben“, „schwängern‘, 
„hineinsteigen“, „einschieben‘). 
Welcher Art ist nun die Vision, aus der die menschlichen und geschicht- 


: lichen Prozesse ablesbar werden? Der Mensch ist nicht Mensch, sondern 


Lemure, eine Halbnatur??. Gott ist nicht Weltordner und -baumeister, nicht 


erster Beweger der Bewegung der Welt, sondern Ergebnis magischer und 
totemistischer Gebräuche. Zwischen diese beiden Pole, Lemure als Grund- 
_ potenz „Mensch“ und Gott als Ergebnis natur-seelenhafter Komplexe, treten 
_ andere Bilder, deren genaue Bezüge kaum zu fassen sind. Das Bild des Elches, 


der das Floß schiebt oder von ihm geschoben wird; dann das Bild des Floßes 


27 Der Ptolemäer (Wiesbaden, 1956) S. 149. 
28 Benn hat die in diesem zweiten Teil des Gedichts gebrauchten Bilder und Gedan- 


ken wiederholt in seinen Prosaschriften dargestellt, vor allem in den Rönne- 
Novellen, in den Essays „Urgedicht“, „Das moderne Ich“ u. a. m. Auch in seinen 
Briefen finden sich viele Andeutungen. Vgl. z. B. Briefe, S. 77: „Auch das Leben 
ist eine riesige Sache... Man wird es neben einander sehen müssen: das Anorga- 
nische und das Leben und der Geist... .“ 


n Goethe hat in seinem Aufsatz „Der Tänzerin Grab“ (1812) die Lemuren charak- 


ee 


terisiert: „noch so viel Muskeln und Sehnen [bleiben ihnen] übrig, daß sie sich 
kümmerlich bewegen können, damit sie nicht ganz als durchsichtige Gerippe er- 
scheinen und zusammenstürzen.“ Werke, 1. Abt. Bd. 48 (Weimar, 1897). Vgl. auch 
Faust II, Zeilen 1152#. 
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selbst. Ist letzteres ein Bild für die Primitivität der Anfangszustände, ein 


Hinweis auf die Sintflutsage und als solches mit unserer Vorstellung von der 
Arche in Verbindung zu bringen? Oder liegen der Strophe auch naturwissen- 
schaftliche Überlegungen zugrunde, die, ins Poetische umgewandelt, den Men- 
schen als Entwicklungsglied in das Werden der Welt hineinstellen? Diese 
letztere Frage ginge von der Annahme aus, daß Organisches und Anorgani- 
sches nicht verschieden, sondern zwei Äußerungsformen der gleichen kosmi- 
schen Kraft, der Flut, sind. So gesehen, ließen sich die Bilder der beiden ersten 
Zeilen im Sinne einer Entwicklung vom Anorganischen zum Organischen ver- 
stehen: von Stein zu Elch, von Elch, der stellvertretend für alle Tiere („das 
Vieh“) steht, zu Lemuren. „Elch“ und „Vieh“ wären dann Subjekt und nicht, 
wie es beim ersten Lesen den Anschein hat, Objekt dieses Satzes. Die An- 
nahme einer Entwicklung böte auch eine poetische Erklärung für den vom 
Stein geschwängerten Elch. Zur Unterstützung dieser Annahme möchte ich 
eine Stelle aus der Geschichte der Natur von C. F. von Weizsäcker an- 
führen: 

„Die wichtigste Frage ist: wie ist das Leben entstanden? Sie ist bis heute unaufge- 
klärt. Doch sehe ich nicht, wie man der Annahme einer Urzeugung, d. h. einer Ent- 
stehung solcher Moleküle oder Molekülgruppen, die wir lebendig nennen, aus solchen, 
die wir nicht lebendig nennen, entgehen kann?®.“ 

Wie sehr wir uns auch bemühen, mit Genauigkeit lassen sich die Bezüge 
der Bilder hier nicht feststellen. Die vertraute Folge von Wort und Bild ist im 
modernen Gedicht in „Unordnung“ geraten. Die empirischen Raum- und 
Zeitverhältnisse sind in der Einbildungskraft aufgehoben. Die Evokation, die 
Anspielung und die Suggestion sind entscheidend. Dieses Charakteristikum 
moderner Lyrik tritt in den beiden nächsten Strophen noch deutlicher zu- 
tage. 

Die „Adler der Kohorten“ beschwören die silbernen Adler, die der Konsul 
Gaius Marius als gemeinsames Feldzeichen für alle römischen Legionen ein- 


führte. Bei den „Tauben aus Golgathal“ wirkt das „l“ in Golgathal zunächst 


befremdend. Der Grund für die Hinzufügung des „1“ ist gewiß nicht nur im 
Reim zu suchen. Durch die wärmere konsonantische Abrundung des Bildes, 
durch die Neubildung eines Wortes, nämlich „thal“, wird die Vorstellung 
von etwas Sanftem erweckt. Von daher ergibt sich aber auch ein Bezug zum 


Bild der Tauben. So evoziert das Gesamtbild einige der wichtigsten Ideen des 


Christentums: Friede, Demut, Leiden und Erlösung. Unbestimmter sind die 
nächsten Bilder. „Alle die großen Städte“ heißt es dort. Der Dichter nennt 
keine Namen; aber der Doppelpunkt und die nachfolgenden Bilder rücken 


na 


diese Städte in den mittelmeerischen, vorderasiatischen Raum. Auch die Bor- 


den der Palmen, also Ränder und Reihen von Palmen, weisen dorthin. Die 


Benennung der Städte, wenn sie überhaupt wichtig sein sollte, bleibt dem 
Assoziationsvermögen des Lesers überlassen. Die fragmentarischen Anspie- 


lungen lassen ihm die Wahl zwischen Palmyra, Memphis, Karthago, Helio- 


” op. cit. (Göttingen, 1956) S. 79. Vgl. auch die Kap. „Leben“ und „Seele“ (S. 83- 
104) im gleichen Buch. 
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polis oder anderen. Das Bild des Purpurs weist, wenn wir von der assoziativen 
Vorstellung der Macht und Pracht, die es erweckt, absehen, direkt nach 
Syrien. Syrien war das ursprünglich einzige Land, das Purpur herstellte, des- 
sen Hauptabnehmer der römische Staat war. Was aber bedeuten die „Blumen 
der Wüste“? Verweisen sie auf die Palmen, die Ruinen der „großen Städte“ 
oder auf die Säulen zerfallener antiker Tempel? Wie man auch fragt, eine 
genaue Antwort gibt es nicht. Durch jedes Bild wird angedeutet, durch klang- 
liche Wirkungen Atmosphäre geschaffen und durch die besondere Struktur der 
Metapher einer Vielzahl von Assoziationen Raum gegeben. In der doppel- 
sinnigen Struktur der Metaphern leuchtet zeichenhaft die wahre Natur all 
dieser doch nur vordergründigen Vorgänge auf: das unfaßbare Sein. Das Sein 
leuchtet wieder auf im „Traum des Baal“, der nächsten Metapher, die viel- 
leicht als Ergänzung und Zusammenfassung der vorhergehenden Bilder auf- 
zufassen ist. Der Akzent liegt auf Traum. Der Traum verweist im Zusammen- 
hang mit dem Sinn des Gedichts auf das Illusorische, das Vergebliche selbst 
kultischer oder religiöser Handlungen. Die Welt vermeintlicher Wirklich- 
keiten wird nicht als Gegenstand, sondern als Traum dargestellt. Auch die 
nächsten Bilder, „Ost-Gerölle“, „Marmara-Fähre“, widerlegen die Vorstel- 
lung, daß die Welt der Wirklichkeiten sich ständig gleichbleibt. Auf der 
Suche nach der Bedeutung dieser Bilder findet man, wie ich glaube, kaum 
eine andere Erklärung, als daß sie auf erdgeschichtliche Verlagerungen im 
Raum des ägäischen und schwarzen Meeres hinweisen. Speziell deuten sie 
vielleicht auf die in der mesozoischen Periode durch Senkung verursachte Los- 
- lösung der Ostalpen von den Westalpen und dem böhmischen Festland. Ganz 
allgemein dienen die Bilder dem Hinweis auf die Erschütterungen des Erd- 
balls, auf den ruhelosen und mannigfachen Wechsel von Meer und Land 
- durch Jahrmillionen. So tragen auch sie, besonders durch die Worte „Geröll“ 
_ und „Fähre“, zum allgemeinen Thema des Fließenden und zu dem von der 
Willkürlichkeit des Geschehens bei. 
Dies sind Möglichkeiten der Deutung, die andere Deutungen nicht aus- 
schließen. Ob sie jeweils genau zutreffen, ist unwichtig. Wichtig ist, daß der 
- Leser aus der Intensität des Ausdrucks die Atmosphäre verspürt, die der Dich- 
ter durch die Bilder beschwören will. Das freilich gelingt nicht ohne Arbeit 

_ und Nachdenken von Seiten des Lesers. Beides ist um so schwieriger, als Benn 
die Sprache nicht als Mitteilungs- und Verständigungsmittel, sondern als 
schöpferische Kraft erprobt, die im metaphorisch gesteigerten Wort die viel- 

 fältige Sinnlosigkeit des Geschehens fassen will. Nur wo der Sinn für den 
Ausdruck, die Griffsicherheit für das faszinierende Wort, also für das Wagnis 
in der Sprache vorhanden ist, entstehen Prägungen, die solchen Bildern ihren 
Glanz und ihren Zauber geben. 

Nach der Aufzählung suggestiver Bilder, die asyntaktisch gleichsam als 
 Bildblöcke in die Strophe hineingesetzt sind, erscheint nun ein imperativi- 
scher Vers, der jedoch nicht weniger suggestiv ist: 


| Rom, gib die Pferde des Lysippus her. 


5 
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Wem und auf wessen Befehl sollen die Pferde zurückgegeben werden, die 
der Erzgießer Lysipp, der am Hofe Alexanders des Großen lebte, schuf? Aus 
dem Wortlaut der Zeile wäre anzunehmen, daß sich das berühmte Vierge- 
spann3!, um das es sich hier nur handeln kann, in Rom befände. Lysipp hatte 
diese Skulptur aber für die Insel Rhodos geschaffen, auf der es sich noch be- 
fand, als Agrippa um 30 v. Chr. von dort Kunstschätze nach Rom bringen 
ließ. Um 44 wird Rhodos von Rom endgültig der Provinz Asia einverleibt. 
Die römische Vorherrschaft in Griechenland, die bereits um 196 v. Chr., nach 
der Schlacht bei Kynoskephalae, die makedonische abzulösen beginnt, gibt die 
Erklärung für die Tatsache, daß Rom sich im Besitz der Pferde befindet. Wem 
aber sollen sie zurückgegeben werden? Doch nicht den Griechen, deren Macht 
und Kultur um diese Zeit schon im Schwinden war. Sicherlich doch nur an die 
Zeit selbst, deren sphinxhaftes Gesicht durch alle diese Bilder hindurch- 
leuchtet. Der ewige Fluß der Zeit scheint das einzig Beständige zu sein an- 
gesichts der Unbeständigkeit der Erscheinungen. 

Diese Unbeständigkeit und das letztlich Sinnlose kultischer Bemühungen 
kommt auch in den beiden letzten Zeilen zum Ausdruck, in deren erste die 
vorhergehenden Andeutungen potentiell zusammengefaßt erscheinen. Aber 
auch hier läßt sich ein genauer Bezug nicht herstellen. Der Leser weiß nicht, ob 
das Bild des „weißen Stiers“ sich auf Tierkulte im Nildelta, auf Opferhand- 
lungen auf Kreta oder auf solche bei den Inkas bezieht. In allen diesen Kul- 
turen wurden weiße Stiere geopfert. In Ägypten z. B. war der weiße Stier 
Symbol und Verkörperung der Götter, denen Stiere geopfert wurden. In 
Kreta hat man sich, laut Bachofen, den Stier „als Mondstier zu denken; über- 
einstimmend mit dieser Lichtnatur wird er schneeweiß geschildert“3?. Aber 
jede Antwort auf den genauen Bezug bleibt Vermutung. Es muß betont wer- 
den, daß das moderne Gedicht nicht mehr inhaltlich gelesen werden kann in 
dem Sinne, wie man ein Gedicht von Eichendorff inhaltlich liest; denn die 
Inhalte selbst stimmen heute nicht mehr. Dem späten Menschen ist fraglich 
geworden, was 
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„einmal in den vergangenen Jahrhunderten als Substanz galt, als menschliche Sub- 
stanz, als menschlicher Inhalt, als Philosophie, Philologie, Theologie, Biologie, Kau- j 
salität, Erotik, Wahrheit, Schlüsse ziehn, Sein Identität...“ „Es ist ein Irrtum an- 
zunehmen, der Mensch habe noch einen Inhalt oder müsse einen haben, der Mensch 
hat Nahrungssorgen, Familiensorgen, Fortkommenssorgen, Ehrgeiz, Neurosen, aber 
das ist kein Inhalt im metaphysischen Sinne mehr??,“ 

Der Verlust des Absoluten hat die Dinge relativiert und subjektiviert, gei- 
stig und sprachlich. Diese Subjektivierung hat in der modernen Lyrik einen 
Grad erreicht, der den Worten ihre Allgemeinverbindlichkeit genommen hat. 
Worte sind private hieroglyphische Zeichen geworden. Diese deuten eine 
Welt an, die von der individuellen Sensibilität des Dichters abhängig ist und 


®! Georg Lippold, Handbuch der Archäologie. Die griechiscie Plastik (München, 
1950) S. 278. 


® Urreligion und antike Symbole, II (Leipzig, 1926) S. 67. 
3 Monologische Kunst (Wiesbaden, 1958) S. 18, 43. 
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eigentlich nur als Beziehungssystem innerhalb des Kunstwerkes verstanden 
werden kann?*. Um dies am Beispiel zu zeigen, kehren wir zu den beiden 
letzten Zeilen dieser Strophe zurück: 
letztes Blut des weißen Stiers über die schweigenden Altäre 
und der Amphitrite letztes Meer. 

Die genauen kultischen, geschichtlichen oder mythologischen Bezüge, so 
sagte ich vorher, sind nicht festzustellen; aber die werkimmanenten Wortbe- 
 züge lassen sich ausmachen. Sie konstituieren Sinn und Sein des Gedichts. Wir 
beginnen mit dem Wort „Meer“, das zweimal, kurz hintereinander, am Schluß 
des zweiten Teils auftaucht, und zweimal an betonter Stelle mit dem Adjek- 
tiv „letzt“. Was bedeutet das Bild? Im Zusammenhang mit der mythologi- 
schen Figur der „Amphitrite*, der Beherrscherin und Besitzerin des Meeres, 
bedeutet es zunächst die Gewißheit vom Ende alles dessen, was die Geschichte 
an kultisch-religiösen oder konventionellen Symbolen diesem späten Ich über- 
“ liefert hat. Das Wissen von den magischen Zusammenhängen verlöscht. So 
gedeutet unterstützt diebildhafte Prägung dieser Zeile die vorhergehende. Sieht 
- man das Meer jedoch als den Ort, von dem in Mythologie und Naturwissen- 
schaft alles seinen Ursprung nahm, dann erhält der Ausdruck „letztes Meer“ 
einen kosmischen Horizont. Die Ereignisse, die der Dichter bisher in sprach- 
-Jichen Bezügen gesehen und willkürlich angeordnet hat, werden durch dieses 
Bild als Ganzes endgültig in Frage gestellt. Das Fließende oder, wie es später 
bei Benn heißt, das Unaufhörliche, der verborgene Urgrund aller Ereignisse, 
der im Laufe der Interpretation wiederholt angedeutet wurde, leuchtet jetzt 
in diesem Bild auf. Vom „Meer“ als dem Inbegriff unüberschbarer Fülle und 
Bewegung läßt sich ein Bezug herstellen zu den anderen Bildern der Be- 
= Erregung, am Anfang, in der Mitte und am Schluß des zweiten Teils: zu 

„Flut“ und „Floß“, „Geröll“ und „Fähre“, zu „Meer“ und wieder zur „Flut“. 
Von diesen Bildern verweist eins auf das ade Dabei kommt dem Bild der 
„Flut“ wegen seiner Stellung am Anfang und Ende des zweiten Teils be- 
L E sondere Bedeutung zu. Das gesamte bildhafte Geschehen wird durch dieses 
Bild umschlossen und gleichsam eingerahmt. Aus dem Bezug der Bilder zu- 
einander läßt sich das Thema der willkürlichen Bewegung kosmischen Ge- 
schehen erkennen, ein Geschehen, das jede Art von Beständigkeit ausschließt. 
Neben diesem ersten werkimmanenten Bezug gibt es einen zweiten, der von 
dem Adjektiv „letzt“ her vollzogen werden kann. Wie „spät“ so ist auch 
letzt“ ein bedeutsames Wort für Benn. Es kommt immer wieder vor. Des 
„Sommers letzten Hauch“, „letzte Glück-Lügenstunde“ heißt es z. B. im Ge- 

£ dicht „Karyatide“; „das letzte Zwiegespräch” in dem frühen Gedicht „Ikarus“ 
_ und „zu den letzten süßen Worten“ in einem anderen späten Gedicht#. 
„Letzt“ gehört zu jenen Worten, die sih um die Vorstellung des Späten 
gruppieren. Als solches weist es in diesem Gedicht auf den Titel. Das dort 


3 Vgl. Ausg. Briefe, S. 208: „Ein Schriftsteller existiert ja außerhalb seines Buches 
nicht, nur die Sätze gelten und auch diese nur in der Formulierung, die man ihnen 


gerade gegeben hat.“ 
35 Ges. Gedichte, S. 55, 57, 344. 
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angedeutete Thema wird aufgenommen und fortgeführt. „Letzt“ und „spät“ 
sind nahezu gleichbedeutend. Nur ist „letzt“ endgültiger. Es drückt den End- 
zustand unwiderruflich aus; verstärkt wird er durch das partizipielle Adjek- : 
tiv „schweigend“, das die Stummheit und Leere dieser letzten Phase kenn- - 
zeichnet. Aus der Verbindung dieser Adjektive mit den bedeutungsvollen ı 
Substantiven „Blut“, „Stier“, „Altäre* und „Amphitrite“ erwächst dann eine: 
Vorstellung vom Ende aller religiös-mythologischer Seinsformen, die vorher: 
in den mythischen Bildern der ersten Strophe, im „Traum des Baal“ und im: 
Wort „Golgathal“ zum Ausdruck gebracht wurden. All diese Worte deuten 
auf einen geistig-seelischen Bereich menschlicher Daseinsformen, der für die: 
religiöse Entwicklung der Menschheit hätte entscheidend sein können. 

Parallel dazu symbolisieren die Tierbilder andere Möglichkeiten mensch- - 
licher Entwicklung: der Stier als Symbol der Fruchtbarkeit und Stärke, die: 
Taube als Sinnbild der Liebe und des Friedens, der Adler als Zeichen politi- : 
scher Macht. Ein Hinweis auf Frieden, Liebe und Macht ist auch im Bild der: 
„Palm- und Purpurborden“ enthalten. Wie die kultischen Bilder stehen diese: 
Symbole für Kräfte, die das menschliche Leben entscheidend bestimmt haben. . 
Aber das Wort „Traum“, die Ausdrücke des Späten und Letzten kennzeich- : 
nen unwiderruflich die wahre Situation, daß nämlich diese Ansätze, Hoffnun- : 
gen und Möglichkeiten nicht verwirklicht wurden. Sie blieben Illusion. So 
schimmert von Metapher zu Metapher das Grundthema des ganzen Gedichtes ; 
durch: die Willkürlichkeit alles Geschehens. Geschichte und Leben gründen im ı 
allgemeinen der Vergänglichkeit. Alles ist der Flut des Unfaßbaren unter- - 
worfen. Was in der jeweiligen Wirklichkeit als Besonderung und Individua- - 
tion erscheint, ist im Bereich der dichterischen Bezüge substanzlos und irreal.. 
Vor den Augen des späten Ich wird die Wirklichkeit, die Erfahrungswelt, zu 
„Schutt“. „Schutt“ setzt den Akzent für den Kommentar, der in den beiden 
ersten Zeilen der letzten Strophe gegeben wird. Zerstörung, Verfall, Geheim- : 
kulte, Ausschweifungen und Verbrechen, die von angenehmen Melodien be-- 
gleitet werden, charakterisieren die Phänomene der Welt. Die Substantive, , 
jene Wortklasse, die die größte Fassungskraft besitzt, führen summierend | 
das Flüchtige der Erscheinungen aus der Sphäre des Zufälligen und machen es: 
absolut und endgültig. Anfang und Ende schlingen sich in eins. Der Mensch ı 
bleibt, was er war: Halbnatur, Lemure. Ungeordnet, der zeitlosen Macht ! 
auf ewig preisgegeben, sucht er vergeblich seinen Ort im Sein. Dieses Gedicht | 
ist noch nicht, wie viele spätere Gedichte Benns, Ausdruck für eine in der 
Artistik zentrierte Welt. Es ist Ausdruck der anthropologischen, ja existen- 
tiellen Problematik des „ungeordneten“ Menschen, dessen Situation in der: 
Spannung von Sein und Nichtsein, von Leben und Tod in poetischen Bildern | 
gestaltet wird. 


III 


Der dritte Teil des Gedichts beginnt mit einem Wort, das in der Lyrik 
Benns selten und dann mit Vorsicht gebraucht wird: das Wort „Seele“. Seine 
Verwendung ist bemerkenswert. Wörter wie „Seele“, „Geist“ und das noch 
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seltenere „Gott“ weisen auf eine Seite dieser Dichtung hin, die von der Kritik . 
bisher nur wenig beachtet wurde. Hätte man ihr mehr Aufmerksamkeit zu- 
gewandt, dann wäre eine Komponente freigelegt worden, welche die geistige 
Struktur der Welt dieser Lyrik wesentlich beeinflußt und der Tragik dieses 
Dichters erst die wahre Größe gibt. Es liegt mir fern, den Dichter wegen der 
Verwendung dieser Wörter ideologisch festzulegen. Das kann und darf nicht 
geschehen. Daß aber diese Wörter auf ein wesentliches Problem Benns und 
des modernen Menschen ganz allgemein hinweisen, von dem sich Bezüge zum 
Transzendenten, vielleicht sogar zum Religiösen ergeben, scheint mir gewiß. 


O Seele, um und um verweste, 
kaum lebst du noch und noch zuviel 


Im Unterschied zum Ich ist die Seele als das eigentliche Selbst auch bei 
Benn noch der Wesenskern der Person. Nur ist ihr die Möglichkeit, Be- 

' ziehungen zum Leben herzustellen, genommen, wenn wir unter Leben die 
Gebundenheit an die Gestalt, die Erstreckung in der Zeit und individuelle 
Differenziertheit verstehen. Weil ihr diese Kriterien fehlen, ist sie „ver- 
west“. Sie lebt kaum noch und doch lebt sie „noch zuviel“. Was ist mit 
diesem „zuviel“ gemeint? Die Antwort geben uns die folgenden Zeilen, die 
trotz ihrer klanglichen Reimwirkungen zunächst völlig unverständlich sind. 
 Läse man sie syntaktisch, so wäre ihr Inhalt, daß ein Nichts „nicht schwer“ 
- durch einen Schatten hindurch fiele. Das sagt wenig. Wir müssen uns also be- 
_mühen, die Zeilen anders zu erfassen. Wir halten uns dabei vor Augen, daß 
“ der Dichter bei der Darstellung der Privation der Seele schärfste poetische 
_ Prägnanz erstrebt. Nur so ist der wesentliche Verlust, der hier deutlich ge- 
macht werden soll, überzeugend zu gestalten. Es gelingt dem Dichter durch 
“ein Mittel, das ich als die Formulierung einer „negativen Ordnung“ be- 
zeichnen möchte. Der Ausdruck „ordres negatifs“ stammt von Albert Thibau- 
det. Er gebraucht ihn bei der Erörterung der Lyrik Mallarm£s. „Mallarm£“, 
so schreibt er, „sieht in der Abwesenheit die Summe der idealen Gegen- 
--wärtigkeiten, die dadurch evoziert und gedacht werden, daß sie außen nicht 
> da sind.“ Mallarm& gelingt es, entsprechend den negativen Größen in der 
Mathematik ... an die Stelle des Seins (etre) die Abwesenheit des Seins 
zu setzen und ihm einen positiven Akzent zu verleihen®®. Die Verwendung 
der Negation als Ausdruck für ein nicht gegenwärtiges Positivum ist eine 


A 


36 A, Thibaudet, op. cit., S. 136, 135. In diesem Zusammenhang ist interessant, was 
° Kant in seinem „Versuch, den Begriff der negativen Größen in die Weltweisheit 
einzuführen“ über „Privation“ und „Negation“ zu sagen hat: „Die Verneinung, 
insofern sie die Folge einer realen Entgegensetzung ist, will ich Beraubung (pri- 
vatio) nennen; eine jede Verneinung aber, insofern sie nicht aus diesem Akt von 
Repugnanz entspringt, soll hier ein Mangel (defectio, absentia) heißen. Die letz- 
tere erfordert keinen positiven Grund, sondern nur den Mangel desselben; die 
erstere aber hat einen wahren Grund der Position und einen ebenso großen ent- 
gegengesetzten.“ Die Bedeutung Kants für Mallarm& hat Hugo Friedrich (Die 
Struktur der modernen Lyrik, Hamburg, 1956, S. 108) kurz angedeutet. Seine volle 
Bedeutung für die philosophischen Voraussetzungen der modernen Literatur (bes. 
für den „Symbolismus“ und „Expressionismus“) erkannt und Kants Einfluß nach- 
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wesentliche Entdeckung Mallarme&s. Als poetisch-technisches Mittel ist es vor 
Mallarm& in der französischen Lyrik nicht aufzufinden. In dieser Entdeckung 
ist der Ursprung von Mallarmes Beschäftigung mit dem „Nichts“, der 
„Leere“, dem „Schweigen“ und mit dem weißen, unbeschriebenen Blatt 
Papier zu suchen. Das Weiß des unbeschriebenen Blattes ist nicht die Leere, 
sondern die Fülle und Vollkommenheit des Ungeschriebenen als unvermin- 
derte Reinheit. Es wird klar, wie sich von solchen Gedankengängen, die sich 
vornehmlich auf das Nichts (als Abwesenheit, Leere, Schweigen) konzen- 
trieren, Beziehungen zur „po&sie pure“ oder zum „absoluten Gedicht“, dem 
zentralen Anliegen Mallarm&s, ergeben. Das Nichts ist für Mallarm& nur 
ein Anderssein in Beziehung zu einem Existenten. 

Zur Erläuterung dieser Gedankengänge sei ein Beispiel gebracht. In dem 
Gedicht „Mes bouquins ...“37 sitzt ein „Ich“, das nicht notwendigerweise 
Mallarm& sein muß, in der Abgeschlossenheit eines Zimmers, umgeben von 
alten Büchern. Eines davon hat er geschlossen, als er auf den Namen Paphos, 
den einer toten Stadt, stieß. Draußen heult der Wind und treibt lockeren 
Schnee über die Erde. Jede Einzelheit des Gedichts handelt von etwas, was be- 
endet, nedativ, nicht existent, also in irgendeiner Weise unwirklich ist. „Laßt“, 
so fährt dann Mallarm& fort, „den kalten Wind den Schnee wegfegen ... 


Je n’y hululerai pas de vide nenie 
Si ce tres blanc Ebat au ras du sol denie 
A tout site l’honneur du paysage faux. 


Und dann folgen die beiden Zeilen, auf die es mir ankommt: 


Ma faim qui d’aucuns fruits ici ne se r&gale 
Trouve en leur docte manque une saveur &gale: 


Der Dichter bestätigt damit seine Vorliebe für die nur in der Vorstellung vor- 
handene Landschaft der Antike, obschon diese Landschaft in der Gegenwart 
nicht greifbar ist. „Faim“ und „fruits“ sind Bilder, die sich auf ein imagina- 
tives oder geistiges Verlangen beziehen. Mit dem seltsamen Ausdruck „leur 
docte manque“ wird ein Negativum als Positivum behandelt. Der „docte 
manque“ wirklicher Früchte befriedigt den Hunger des Ich. Das Absolute des 
Realen ist für ihn gleichbedeutend mit der Anwesenheit des Idealen®®. \ 
Dieses Mittel der negativen Ordnung findet sich auch bei Benn. In dieser 
ersten Strophe stehen die durch das negativum „kein“ modifizierten Bilder 
„Staub“, „Felder“, „Laub“, „Wälder“ für den absoluten Mangel an Leben, 
dessen Fülle jedoch in den Bildern durchschimmert. So sind die Bilder Be- 


gewiesen zu haben, ist das Verdienst von Walter Sokels Buch The Writer in Ex- 
tremis. Expressionism in twentieth-century German literature. (Stanford, Calif., 
1959) S. 7-54. | 
»” (Euvres...., S. 76. | 
# Weitere Bilder einer negativen Ordnung finden sich in folgenden Gedichten 
Mallarm&s: „Toast funebre“, „Tristesse d’et&“, „Le vierge, le vivace et le bel 
aujourd’hui“ u. a. m. Bilder der gleichen Ordnung finden sich auch im lyrischen 
Werk des von Mallarm& beeinflußten amerikanischen Dichters Wallace Stevens, 
e. g. in „Owl’s clover“ (1936). | 
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schwörungen im negativen Sinn. Durch die Negative wird das Nichtsein, das 
Nicht-Wirkliche als Krönung des Seins oder des wahrhaft Wirklichen hin- 
gestellt. Dem Assoziationsvermögen des Lesers bleibt es überlassen, mit 
diesen Bildern das volle Erleben der Natur zu verbinden, Vorstellungen von 
einem natürlichen, paradiesähnlichen Zustand, von Säen, Ernten, Jagen oder 
welche Vorstellung auch immer. Jede Assoziation ist gerechtfertigt, solange 
sie eine Vorstellung vermittelt, welche aus dem Gegensatz zur Fülle heraus 
die Armut der Seele, das „zuviel“ und das Bild des Schattens trifft. 

Der Mangel an Leben wäre keine Erfahrung, wenn es dieser Seele mög- 
lich gewesen wäre, einen Bezug zur Fülle herzustellen. Da sie die Fülle des 
Lebens entbehrte, sie auch nicht erreichen kann, bleibt sie weiterhin uner- 
füllt, wesenlos, ein „Schatten“. Der Ausdruck „Schatten“ als Loslösung vom 


- Körperlich-Organischen, als das der Wirklichkeit Entgegengesetzte, auch als 


Leichtes und Flüchtiges, ja selbst Geistiges bestätigt den eben entwickelten 


"Gedankengang und führt ihn weiter. Es gilt die Bedeutungsabtönungen zu 


beachten, die das Wort „Schatten“, ein Lieblingswort Benns, als Wort im 


_ Zusammenhang des Gedichts haben kann. Das Wort vermittelt einmal das 


Dunkel, in dem sich diese des Lebens beraubte Seele befindet; zum anderen 


ist „Schatten“ als Schemen aufzufassen. Als Schemen stellten sich die Grie- 
_ chen die Menschen nach dem Tode in der Unterwelt vor. In dem zum Sche- 
men gewordenen späten Ich leuchtet bei diesem Wort die Vision einer Welt 
der Toten als letzter Bereich des Glückes auf. In diesem Bereich wird das Ich 
_ vom „Zuviel“ des Lebens erlöst. In poetischer Form ist hier dem gleichen 
Gedanken Ausdruck verliehen, den schon Platon in seinem Dialog „Sophi- 


stes“ äußert, daß nämlich das wahre Sein sich in unkörperlichen „Gestalten“ 
offenbare. In diesem Zusammenhang sei auch an Schiller erinnert, der sein 


- Gedicht „Das Ideal und das Leben“ ursprünglich „Das Reich der Schatten“ 
_ genannt hatte. Unter Schatten verstand Schiller „körperlose von allem Irdi- 
schen freie Erscheinungen, Phantome im unverdorbenen Sinne des Wortes, 
_ Gebilde der Phantasie ..., reine Formen, immer aber Gebildetes, Geform- 


tes ..., nicht bloß Gedachtes, sondern Gestaltetes ... Lichtgestalten“s®. Auch 
in der Schattenwelt Benns gibt es Gestaltetes. Trotz seiner Weltmüdigkeit und 


1 Skepsis, oder gerade deswegen, wird dieser Bereich, hier durch die mythischen 
- Bilder des Tartarus und Hades beschworen, als eine Realität gefaßt, die in 
_ Licht- und Farbmetaphern schillert: das Glühen der Felsen, die „Oleander- 


farben“ und „Hades“ der die Totenschau „zu Garben mythischen Glücks“ 


brennt. „Wenn der antike Mensch die ‚Tore des Hades‘ anruft“, schreibt Karl 


Kerenyi, „so ist das keineswegs nur Bild, sondern auch Schauen und Be- 
nennen einer Realität, die zunächst - da ein ‚Fortleben‘ im Hades mit einem 
solchen Rufe nicht notwendigerweise ... gemeint wird — eben die Realität des 


_ Nichtseins ist, eine Realität, insofern auch das Nichtsein zur Weltwirklich- 
keit gehört“. So wird also auch bei Benn in nahezu antiker Perspektive eine 


8 Emil Grosse, Das Ideal und das Leben, zum Schulgebrauc erklärt, 2. Auflage 


(1908), zit. nach Julia Wernly, Prolegommena zu einem Lexikon der ästhetisch- 
ethischen Terminologie Friedrich Schillers (Leipzig, 1909) S. 24. 


21 GRM 4U3 


322 Edgar Lohner 


metaphorische Ausdrucksform für den Zustand des Nichtseins gefunden. 
Einen schärferen Umriß erhält diese Perspektive durch Äußerungen eines 
Schülers Ker&nyis, A. Brelich, der nach einer Untersuchung römischer Grab- 
inschriften zu dem Ergebnis kommt, daß die mythische Schau auch das Nicht- 
sein gestaltet habe, auch dem Nichts eine Form verleihe; dies habe aber nichts 
mit einem Fortleben im Grabe oder in der Unterwelt zu tun... „denn jene 
Ideen (der Grabaufschriften) sind weit entfernt von einem Glauben an die 
Unsterblichkeit. Im Gegenteil: sie sind unmittelbare Ausdrucksformen für den 
Todeszustand“*. Durch diese Zitate möchte ich vergleichend zum Ausdruck 
bringen, daß bei Benn nicht vom Nichtsein im Sinne Heideggers die Rede 
ist, sondern vielmehr im Sinne des Parmenides oder des Platons, für den „das 
Nichtsein in irgendeiner Hinsicht ist“. Daß es auch für Benn ist, und zwar ein 
Zustand des Glücks, wird dadurch bezeugt, daß der Tartarus bei ihm das 
Attribut „blau“ erhält, während er z.B. bei Vergil (Aeneis, VI, 548) als 
„schwarz“ und „dunkel“ geschildert wird. 


Der Tartarus ist blau 


Im „ist“ liegt sentenzhafte Endgültigkeit. Es führt vom Subjekt direkt zum 

adverbialen Prädikat „blau“. Blau hat bei Benn gesteigerten Symbolwert. Es 

ist das Sammelwort für die Welt des Südens. Süden aber bedeutet Heiterkeit, 

Auflösung des Bewußtseins, Verströmen, Einheit*!. All diese Vorstellungen 

spielen auch in die Vision des Todes hinein. Das eindringliche Bild von den 

„Garben mythischen Glücks“ ergänzt den Bereich, der bereits durch „blau“ 

angedeutet wurde. Die Vorstellung der Auflösung im Nichts wird durch die 

Verben „glühen“, „steigen“ und „brennen“ untermalt. Sie schaffen zwishen 
den nominalen Bildern ein dynamisches Verhältnis. „Tartarus“, „Hades“, 
„Schlaf“ und „Totenschau“ gehen in einer Sprachbewegung ineinander 

über. Lebensentzug und Abwesenheit des Bewußtseins ist ihr Charakteristi- 

kum. Insofern sind sie eine Erweiterung des Schattenbildes. 

Während dieses späte Ich in dichterischer Vision den Glückszustand des 
Nichtseins erfährt, eröffnet sich ihm noch einmal der Anblick einer Welt, die 
weder für Leben noch Unsterblichkeit einen Spielraum gewährt. „Toten- 
schau“, das letzte Wort der Strophe, ist das zentrale Wort. Es steht genau‘ 
in der Mitte dieses dritten Teils. Es verstärkt nicht nur die Vision des Nicht- 
seins, nicht nur weist es zurück auf das Bild der toten Seele, sondern auch, 
als Ausdruck des Überblickens, auf die Sinnlosigkeit historischen Geschehens. 
Darüber hinaus bestimmt es entscheidend die Aussage der beiden letzten 
Strophen. Eine Totenschau ist es, die in der folgenden Strophe, die in Struktur 
und Bildwahl sehr an den zweiten Teil erinnert, noch einmal gezeichnet wird. 
Für diese Strophe gibt es eine Vorstufe in Prosa im „Garten von Arles“: 4 


Überall, wohin ich sehe, ist Peru: mit den Dschungeln, die dampfen und dem größten 
Gummiwald der Welt; da sind Wüsten, in die es alle neun Jahre einmal regnet, da ist, 


4 


“ Die antike Religion (Düsseldorf, 1952) S. 218, 219. 
“ Zu „blau“ vgl. auch Reinhold Grimm, Gottfried Benn. Die farbliche Chiffre in der 
Dichtung. Erlanger Beitr. z. Sprach- und Kunstwissenschaft, Bd.1 (Nürnberg, 1958). 
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Tölkerschaft, Inka ... verschollen, fortgewischt, vertrocknet oder ersoffen, in Tiahia- 
uko am Titikakasee; da ist der Tempel überlebensgroß, trümmernd, fladenhalft ... 
nit Sinnbildern unenträtselbar an einem Tempeltor -: da ist kein Laut, keine Sage, 
ein Klagen, kein Zeichen — da ist der Tempel einzig und verworren ... Überall ist 
löve des Meeres, der Flucht. Überall wogt es wie nur Stätten, die erlöschen. Da ist 
ine Insel dem Mond geweiht, doch Laub der Trauer an den Strömen — Ende, Ende — 
n Rosenkränzen, als Adonai mit Thyrsosstab, in Fichtengrün, in Hügel und Halden: 
- Nevermore, nevermore?®?.“ 

Jiese Stelle enthält bereits die wesentlichen Bilder der Strophe. Doch auch 
Jhne Prosatext erkennen wir in diesen vier Zeilen, in denen der Grundton des 
Sedichts wieder aufklingt, das fragmentarische Gefüge einer Welt, der das 
Zentrum fehlt. Überall klingt das Ende, das Späte, Altgewordene und Letzte 
Jurch. Alles ist Geröll, schatten- und schemenhaft vor dem Blick dieses späten 
Menschen. 

So wundert es uns nicht, daß die letzte Strophe mit einem Hinweis auf das 
Religiöse beginnt, das vorher bereits im „moi haissable*“ und im Bild der 
‚Tauben aus Golgathal“ angedeutet worden war. Damit wird die antinomi- 
sche Spannung, in der sich dieses Ich befindet, zum Schluß noch wesentlich 
gesteigert, um sich dann, wenn auch nicht in Verzweiflung, so doch in Bitter- 
keit und Resignation aufzulösen. 

War schon das Wort „Seele“ ein für die Lyrik Benns seltener Ausdruck, so 
ist „Bruderglück“ für einen Dichter, der die Morgue und die „Krebsbaracke“ 
geschrieben hat, noch seltener. Rätselhaft, wenn nicht paradox, wirkt das Wort 
im Vergleich zur Darstellung des Brudermordes in der Bibel. Von Glück 
ist dort nicht die Rede. Aus Neid um das zugewandte Angesicht Gottes ent- 
steht der Streit mit Abel, in dem der eifernde Kain versucht, sich zu nehmen, 
was Gott ihm nicht geben wollte. Kain ist der Mensch, der es nicht erträgt, 
Gott ferner zu sein als sein Bruder. Den beiden Anfangszeilen scheint die 
Einsicht zugrunde zu liegen, daß zwischen der Zerissenheit des späten Ich und 
dem unerlösten Menschen der Frühzeit ein unmittelbarer Zusammenhang 
besteht. Es ist, als ob die dichterische Aussage den Gedanken mitteilen wolle, 
daß im Verhalten des Menschen zu seinem Bruder und zu sich selbst in aller 
Zeit keine Änderung eingetreten sei. Das Wort „Bruderglück“ ließe sich so 
im Gedicht durchaus ironisch interpretieren. Und doch möchte ich behaupten, 
daß das Wort nicht so aufzufassen ist; daß in diesem Bild vielmehr ein 
wesentlicher Teil der Stimmung des Gedichts noch einmal, gleichsam als eine 
letzte Steigerungsmöglichkeit, zum Ausdruck gebracht wird: Einsamkeit, Ver- 
lust, Flüchtigkeit des Geschehens („für die Gott durch die Wolken strich“). 
Der assoziative Wert des Wortes „Bruderglück“ wird offenbar, wenn man es 
im Zusammenhang dieser beiden Zeilen, des Bibeltextes und eines viel später 
veröffentlichten Gedichts betrachtet, dessen letzte Strophe eine merkwürdige 
Verwandtschaft zu diesen Zeilen aufweisen. Im „Verlorenen Ich“, das mei- 
nes Wissens 1943 in einem Privatdruck (Zweiundzwanzig Gedichte 1936-1943) 


zum ersten Mal erschien, heißt es: 


#2 Frühe Prosa und Reden, S. 114. 
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Adı, als sich alle einer Mitte neigten 

und auch die Denker nur den Gott gedacht, 

sie sich den Hirten und dem Lamm verzweigten, 
wenn aus dem Kelch das Blut sie rein gemacht, 


und alle rannen aus der einen Wunde 
brachen das Brot, das jeglicher genoß - 

oh ferne zwingende erfüllte Stunde, 

die einst auch das verlorene Ich umschloß*. 


Vor allem die letzte Zeile, in der ich den Akzent auf die Adverbien „einst: 
und „auch“ sowie auf die Vergangenheitsform des Verbs verteilen möchte 
ist aufschlußreich. Vergegenwärtigen wir uns dazu die Stelle der Kainsge« 
schichte. Gott verbannt Kain aus seiner Nähe. Gleichzeitig drückt er ihm abe« 
sein Zeichen auf, um ihn damit vor aller Augen als sein Eigentum zu kenn 
zeichnen. Bedenkt man dies, dann vermitteln „Bruderglück“ und die beides 
Zeilen einen Sinn, aus dem der Bezug zum Grundthema des Gedichts deutlick 
hervorgeht: Kain, das „verlorene Ich“ der Frühzeit, ist, obwohl unstet un« 
nirgends beheimatet, dennoch ein Mensch, der im schützenden Kreis Gottet 
eingeschlossen bleibt. Im Fluch klingt unverkennbar eine Hoffnung mit. Di 
Mitte als Maß und Richtung ist noch gegeben. Auch steht dieser frühe Menschl 
selbst in der Entzweiung, noch innerhalb einer Gemeinschaft, im Bezug zuni 
Bruder. Der späte Mensch kann weder die Transzendenz seines Selbst voll 
ziehen, noch überhaupt eine Beziehung mehr herstellen, weder zu den Dinge 
und Mitmenschen noch zum Religiösen. Das Glück des Menschen, das in 
diesen Zeilen angedeutet ist, wird nicht ironisch, sondern im Bewußtsein de: 
eigenen Leere und Beziehungslosigkeit als trauriger Verlust empfundent 
Dieser späte Mensch hat sich, um Pascal zu zitieren, „offensichtlich verirrı 
und ist aus seinem wahren Ort gefallen, ohne ihn wiederfinden zu können“4# 
Darin aber äußert sich, wie Nietzsche schreibt, „der Zustand der Passionf 
also die Anzeichen und Folgen von Glück, Elend und dauerndem Ernst“# 
Vom amor fati, das nach Nietzsche ein Signum menschlicher Größe ist, führz 
kein Weg zur caritas, zur äyann. "Ayaneiv aber heißt „sich mit etwas zufrieden: 
geben“, auch „jemanden mit Achtung behandeln“. Das aber ist dem später: 
Menschen unmöglich. Er ist in eine Kette von Ursachen und Wirkungen ein- 
gespannt, die ihn zu einem bewegten, aber nicht mehr bewegenden Teil des 
Geschehens machen. Nur noch beobachtend und analysierend kann er sich zuı 
Fluß der Ereignisse verhalten. Die Erkenntnis von einem dauernden, wert 
haften Aufstieg ist aus seiner Sicht unmöglich. Religion, Kunst, Moral 
Macht sind als unbeständige historische Äußerungen in immer neuen Einzel- 
erscheinungen verständlich, als überdauernde Systeme jedoch erschüttert. Nun 
als langsam sich auflösendes Strandgut eines ewigen Stromes sieht sie dieser 
späte Mensch. All dies soll wohl in dem Ausdruck „kausalgenetisch“ durch 
schimmern, ein Ausdruck, den Benn vermutlich den Schriften von Erns 
Troeltsch entnahm. Troeltsch gebraucht ihn bei der Erörterung der positivisti- 


#8 Ges. Gedichte, S. 230. 4 op. cit. Fgm. 427. 
45 Musarion Ausg., X, 430. 
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schen Geschichtsphilosophie*, die ja den Einbruch westeuropäischer Metho- 
den, d.h. der naturwissenschaftlich-soziologischen Geschichtsbetrachtung in 
die deutsche dialektische, von Hegel und Marx bestimmte Methode darstellt. 
In dieses empirische Denken, das ohne mystische Synthese auskommt, sieht 
sich das späte Ich hineingesetzt. „Es gibt keine Identität, die sich darın aus- 
schüttet und in die das Einzelne zurückkehrt und die dadurch erst die Not- 
wendigkeit und den Zusammenhang verbürgt, und ebenso keine logische 
Rhythmik und Regel dieser Bewegung von Allgemeinen zum Einzelnen und 
umgekehrt.“47 Trotz dieser Einsicht von der Unmöglichkeit, die Identität 
von Ich und Welt zu vollziehen, bleibt dem späten Ich wegen seiner „mäna- 
disch analysen* Veranlagung das überscharfe Bewußtsein, die Lage zu er- 
kennen und die Schichten der Zusammenhänge abzutragen. Aus dem Bewußt- 
sein von der unabänderlichen Entzweiung von Seele und Welt, von Herz und 
Ich erklärt sich am Schluß des Gedichts die Wiederholung des Pascalschen 
„haissable“. Die ursprüngliche Einheit, in die Kain und Abel noch einge- 
schlossen waren, ist für immer verloren. Dem späten Menschen kommt nichts 
anderes mehr zu, als im Bewußtsein, daß alles vergeblich und vergänglich 
ist, seine Rolle weiterzuspielen. Eine solche Haltung aber zeigt, wie sehr 
schon durch dieses Gedicht der Existentialismus des Absurden, der Gedanke 
und die Lehre von der Fremdheit des Menschen, lange vor Camus, vorweg- 
‚genommen ist; denn was Camus immer wieder, besonders im Mythe de 
Sysiphe, formuliert, ist die Einsicht, daß die Sinn- und Hoffnungslosigkeit 
des Daseins nicht verstanden, sondern nur hingenommen werden könne. Benn 
"bringt dies in einem erschütternden Satz aus dem Essay „Urgesicht“ zum 
"Ausdruck, der zugleich als Zusammenfassung des ganzen Gedichts angeführt 
‚sei (ich ändere die Tempora): „Das Leben ist ein tödliches Gesetz und ein 
"unbekanntes; der Mann, heute wie einst, vermag nicht mehr, als das Seine 
"ohne Tränen hinzunehmen.“* 


+ 


4 Die Dynamik der Geschichte nach der Geschichtsphilosophie des Positivismus (Ber- 
- Jin, 1919) S. 11; vgl. auch Der Historismus und seine Probleme in Gesammelte 
Schriften, III (Tübingen, 1922) S. 377. 
7 ebenda, S.12, 378. Bis hierhin stimmt die Definition des Begriffs mit dem Bild 
überein, das Benn im Gedicht verwendet. Die von Troeltsch erörterte positivi- 

stische Geschichtstheorie spricht jedoch in der Fortsetzung des Zitats von „Dauer- 
formen“, die von Benn nicht mehr akzeptiert werden. 


? 


“ Frühe Prosa und Reden, S. 189. 
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GIUSEPPE UNGARETTI: KLEINE ZERSTREUUNGEN* 


Kleine Zerstreuungen, „Svaghi“, nennt Ungaretti die hier übersetzten Ge 
dichte aus „Un Grido e Paesaggi“!, dem letzten Band der Gesamtausgab 
seiner Werke. Kleine Zerstreuungen, Abschweifungen, eine Entspannung dd 
Dichters, wovon? Er schweift in ihnen ab vom Thema der Dichtung, der 
Vollendung ihn noch beschäftigt, er erholt sich von der Arbeit an „La Te 
Promessa“2, seinem „work in progress“, dessen Anfänge zurückreichen bis i 
das Jahr 1935, dessen Werden die Entstehung von „Un Grido e Paesaggii 
(1939-1952) begleitete und das in seiner gegenwärtigen Werkphase aus Publi 
kationen in verschiedenen Zeitschriften? zu erkennen ist. „La Terra Promessa‘i 
das unvollendete Werk, bildet den vorletzten Band der Gesamtausgabe. 
ist der einzige Gedichtband, dem nicht die Jahreszahlen der Entstehungszer 
beigegeben sind, da die abschließende noch offen steht. Die zeitliche Ordnun, 
der Gesamtausgabe, in der sich die Reihenfolge der Bände nun nicht m 
ändert trotz der fortgesetzten Arbeit des Dichters, wenn alle neu entstehe 
den Gedichte nur noch „La Terra Promessa“ ergänzen, weist somit eine 
eigentümlichen „Fehler“ auf. 

In der Einleitung zu „L’Allegria“‘, dem Eingangsband seiner Dichtun 
sagt Ungaretti: „Questo vecchio libro € un diario. L’ autore non ha altr 
ambizione, e crede che anche i grandi poeti non ne avessero altre, se no» 
quella di lasciare una sua bella biografia.“ Die Biographie des Dichters Ungarett: 
schließt mit „Un Grido e Paesaggi“. Das letzte der hier daraus übersetzte 
Gedichte ist ein Todesgedicht, das sich seinem innersten Sinn nach als bio 
graphisch unüberholbar gibt. In ihm ist der Endpol der dichterischen Bio 
graphie zu Wort gekommen. Werfen wir einen Blick auf die Jahreszahler 
des Gesamtwerks, so stehen die Brückenpfeiler dieser Biographie von „L’Alle- 
gria“ 1914-1919 zu „Il Sentimento del Tempo“5 1919-1935 zu „Il Dolore“ 
1937-1946 zu „Un Grido e Paesaggi“ 1939-1952. Über ihnen kann der Boger. 
von „La Terra Promessa“ aufgewölbt werden. T 

„La Terra Promessa“ hat einen eigenen Gestaltenkreis. Seine mythologi-i 
schen Figuren: Enea, Didone, Palinuro spielen ein überzeitliches Drama, daa 
zwar von der eigenen Zeit des Dichters genährt ist, das diese aber übersteigt! 


* Anmerkung (des Dichters): ”Svaghi“ wurden zuerst veröffentlicht in der Sonder- 
nummer „Premio Letterario Viareggio“ im August 1952, dann — nach einer Über- 
arbeitung - von der Rai gesendet und veröffentlicht mit den Kommentaren in Nr. 4 
des „Approdo“. 

! Mondadori, Milano I. ed. 1954 ® Mondadori, Milano I. ed. 1950. 

® Zuletzt in Paragone, anno IX nr. 98, febbraio 1958: quattro Nuovi Cori per „La 
Terra Promessa“, und Lettertura 35-36, anno V, 1958 S. 5: Nuovi Cori per „La 
Terra Promessa“. „Il Compleanno“, quattro nuovi cori per „La Terra Promessa“ 
in: Paragone, anno IX nr. 98, 1958. „Il Taccuino del Vecchio“, ultimi cori per 
„La Terra Promessa“ in: L’Approdo Letterario, 5, 1959. 

%* Mondari, Milano I. ed. 1942. 5 Mondadori, Milano I. ed. 1943. i 

% Mondadori, Milano I. ed. 1947. 
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Ungaretti erklärt, was ihn zur Wahl von mythologischen Figuren bewog: 
„L’illumination fabuleuse, les fantömes, les mythes, la divination metaphysi- 
que, ne sont-ils pas les aspects et les &tapes de l’illusion que nous poursuivons 
mieux que ne savait faire le Romantisme du XIX siecle; de la folle illusion 
que nous poursuivons de dompter, d’ abolir, par la poesie, le temps?“?. Die 
metaphysische Erfahrung beim Versuch, die Zeit zu übersteigen, verlangt 
vom Dichter eine Darstellung in der „zeitlosen“ Form eines philosophischen 
Mythos. Die eigene Zeit übersteigen, heißt aber: der Dichter muß sein zeit- 
liches Leben, seine Biographie, schon als Ganzes im Griff, im Wort haben. 
Der letzte Pfeiler der Brücke muß schon errichtet sein, bevor der Bogen auf- 
gewölbt werden kann, das letzte Werk „Un Grido e Paesaggi“ mit dem in 
ihm enthaltenen unüberholbaren Todesgedicht ist die Voraussetzung für die 
Arbeit am vorletzten, noch aufzuwölbenden Werk „La Terra Promessa“. Das 
erwähnte Todesgedicht ist somit ein Brennpunkt des ungarettischen Werkes. 

Das eigene Leben in seiner Ganzheit überschauen, es von einem jenseitigen 
Standpunkt aus in den Griff bekommen wollen, bedeutet eine offenkundige, 


_ yermessene Grenzüberschreitung. Ungaretti selbst bezeichnet den Versuch als 


„folle illusion“, ohne sich jedoch davon zu distanzieren, wenn er in ihm den 
innersten Willen der Romantik des XIX. Jahrhunderts® und der Dichtung 
des Jahrhundertendes und -anfangs und wohl auch noch der Jahrhundert- 


- mitte erkennt?. Der italienische Dichter hatte die dichterische Tradition, die 
im Akt der Poiesis die letzten Möglichkeiten des Geistes erprobt, an zwei 


Stellen aufgenommen, denen sein Werk die Treue hält, deren Linie es be- 


_wußt fortführt: bei Leopardi und bei Mallarm£. „Mallarme ... l’ebbi insieme 


al Leopardi, sino dalla lontana gioventü, maestro prediletto.“10 Die Treue 


- zur dichterischen Situation Leopardi’s und Mallarme&’s hat nichts Beiläufiges, 


sondern ist für Ungaretti’s Werk bestimmend. Vielleicht hat erst Ungaretti 
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 Leopardi’s berühmtes „L’Infinito“ in seiner Bedeutung ganz gesehen („E il 


naufragar m’ & dolce in questo mare“); in seinem ersten Werk ist Mallarme’s 
Vermächtnis von „Un Coup de Des“ („Jamais quand bien m&me lanc& dans 


- des circonstances &ternelles du fond d’ un naufrage.. .“) aufgenommen: 


Allegria di naufragi'!. 
E subito riprende 
il viaggio 
come 
dopo il naufragio 
un superstite 
lupo di mare. Versa il 14 febbraio 1917 


7 Giuseppe Ungaretti: Les cinq livres. Texte frangais &tabli par l’auteur et Jeans 
Lescure. (Introduction:) Quelques Reflexions suggerees a l’auteur par sa Poesie, 
Paris 1953, S. 21. 

8 Vgl. Novalis: Fragmente, Blütenstaub Nr. 28; Paralipomena zu Blütenstaub Nr. 
125;Fragmente vermischten Inhalts Nr. 12. 

% Über das Verhältnis von Romantik und absoluter Poesie vgl. meinen Exkurs in 
„Hölderlins Ode: Dichterberuf“. Bern 1958. S. 74. 

10 Fedra di Jean Racine, Mondadori, Milano, I. ed. 1950. 8. 7. 

11 L’Allegria S. 75. 
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Ungaretti ist sich der Verwandtschaft mit Leopardi inne geworden durch die 
Beschäftigung mit dem Werk Mallarme’s, dessen Resultate das dichterische 
Klima seines Beginnes beherrschten. „Tout d’abord, mes convictions progres- 
saient paralltlement ä celles d’ autres pottes et artistes qui y €taient ache- 
mines par des recherches formelles dans leur technique expressive, par des 
recherches que le climat italien et europeen du moment sugg£rait, et qui 
pouvait &tre chez nous la consequence naturelle du mouvement qui nous 
rapprochait de nos grands poetes du XIX° siecle: de Foscolo, de Leopardi. 
C’ &tait sans doute nous rendre compte, en ignorants, de la position de Leo- 
pardi, et en temps utile L’ Allegria l’ avait prouv&.“ In der ungarettischen 
Formel „la folle illusion d’ abolir le temps“ klingt Mallarme’s „Igitur ou la 
Folie d’Elbehnon“ an. 

Igitur soll sich im Auftrag seiner Ahnen in die überzeitliche Form des 
ewigen Selbstbewußtseins verwandeln. Wenn diese Verwandlung im Erben 
erreicht wäre, würde sich in ihm als dem absoluten Resultat die vergangene 
zufällige Zeit der Ahnen verewigen. Daß diese Verwandlung für Igitur den 
Verzicht auf seine Individualität, seinen eigenen Tod impliziert, scheint in 
diesem Auftrag nicht beachtet. Doch gerade in der vermessenen Sphäre des 
absoluten Geistes bricht die Kategorie des Einzelnen in aller Schärfe auf. 
Igitur schreckt zurück vor seinem absoluten Gegenbild, in welches er in der 
entscheidenden Endstunde, in der letzten Mitternacht der Zeit, eingehen soll. 
Er verlangt in seine eigene Zeitlichkeit und Körperlichkeit zurück. In der 
Treue zum Auftrag seiner Ahnen hat er zwar sein Leben versäumt, doch will 
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er noch leben, was ihm geblieben ist: das Sterben. Er wählt seinen eigenen 


Tod. In dieser Wahl erfüllt er aber, wie ihm aufzugehen scheint, das auf das 
absolute, zufallsenthobene Bewußtsein gerichtete Streben seiner Ahnen. Das 


einzelne Leben ist durch seine Geburt zufällig, nicht causa sui. Im gewählten 


Tod negiert Igitur den Zufall der Geburt. Als Igitur im Widerspruch zu dem 
Gebot der Ahnen zu handeln glaubte und sein eigenes Leben, sei es auch in 


der Form des eigenen Sterbens, wählen zu können vermeinte, vollzog er. 


dieses Gebot: als den sich selbst Wählenden setzte er sich absolut, machte er 
sich zur causa sui. Doch das Resultat ist die Selbstvernichtung. Der Schritt 
über die Grenze führt Igitur nicht zum Ziele des ewigen Selbstbewußtseins 
sondern zur Vernichtung. So hat sich in ihm auch die Ahnenreihe und ihre 


Geschichte nicht vollendet, sondern vernichtet. Wertlos ist aber Igiturs Versuch 


Dez 


dennoch nicht. Er hat das Wissen von der Unaufhebbarkeit des Zufalls, der 


Zeitlichkeit, hervorgebracht. Zeit und Zufall sind für den Menschen not- 


wendig. So ist die Zeit unendlich, an ihre faktische Notwendigkeit geknüpft. 


„Tout ce qu’il en est, c’ est que sa race a &t& pure: qu’ elle a enlev& a l’ Absolut 


sa puret£, pour |’ £tre, et n’ en laisser qu’une Idee elle-m&me aboutissant a 


la N£cessit&: et quant & 1’ Acte, il est parfaitement absurde, sauf que mouve- 
ment (personel) rendu & I’ Infini: mais que I’ Infini est enfin fixe.“ı2 


Vor dem Wissen, das die Erfahrung Igiturs gezeitigt hat, erhebt sich für 


!2 Stephane Mallarme: Oeuvres completes, €d. Biblioth@que de la Pl&iade, p. 442. 
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Mallarm& die Frage, die ihn zu seinem endgültigen Gedicht „Un Coup de 
Des“ weiterführen soll: „A quoi? (Nul le sait, il est isol& de I!’ humanite).“13 
Igiturs Wissen ist nicht mitteilbar. Die Erfahrung, in welche die Geschichte 
der Ahnen und ihres letzten Erfüllers mündet, soll aber erhalten bleiben, 
einen neuen Sinn der Geschichte begründen. In „Un Coup de Des“ ist das 
Selbstmordsymbol aufgegeben und durch das Symbol des Würfelns der voll- 
kommenen Zahl ersetzt. Das Würfeln um das Absolute unterbleibt. Würde 
der Zufall das Absolute treffen, so wäre dieses doch dem Zufall verdankt. 
Der Meister, um die Grenze wissend, verzichtet auf den Wurf des Würfels. 
Sein Wissen ist Wissen des Nichtwissens. Es ist das Gleichnis des absoluten 
Wissens. Auf unzugänglicher Ebene vollzieht sich vielleicht (excepte a I!’ alti- 
tude peut-£tre) das dem Menschen Unmögliche. „Auf einer Würfelfläche, die 
ganz ungewöhnlich ist verglichen mit der gewohnten Würfelsechs, läßt das 
Gestirn (die wahre Idee, die von der Wahnidee nicht erreicht wird, nur im 
"dunklen Spiegel) in aufeinanderfolgenden Stößen allmählich seine sieben 
Sterne aufblitzen ... in langsamer Entstehung der alles umfassenden Ideal- 
summe ... das Gestirn stutzt ... es schwankt ... rollt ... schimmert, und 
sammelt sich, ... bevor es dereinst anhalten wird bei seinem letzten, höchsten 
"Stern, als dem siebenten Würfelauge, der nie gezählten Würfelzahl. Über 
den Zufall hinweg weiht dereinst der heilige Endstern die Zahl zu end- 
gültigen, selig vertieften, die nun nicht länger identisch ist mit dem Hasard.*14 
"In dieser Dichtung ist menschliches Maß gewonnen. Mallarme begreift seine 
"Dichtung als unzulängliches Gleichnis, um so „dialektischen Raum zu geben 
für die unendlich vielen menschlichen Anläufe, für die großen Gedanken.. “15, 
- „Toute pensee &met un coup de des.“ Kurt Wais erblickt in Mallarme&’s letztem 
"Werk eine Wendung zum sittlichen Gesetz. 
Das Maß Mallarme’s macht sich Ungaretti zu eigen, seit dem Beginn seines 
; Werkes ist er davon durchdrungen: 


„Mais nous savons tr&s bien que si pour I’ homme tout repose sur une donnee 
_ obscure, personne ne sera jamais en condition de se resoudre humainement & cette 
_ donnee sans se confondre et se perdre; et nous savons €galement bien qu iin ya 
pas de lumieres humaines-ni proustiennes, ni freudiennes- capables d’ Eclairer cette 
- donnee. Le mystere existe et il est en nous. Il ne faut pas l’oublier. Le mystere 
" existe et avec le mystöre, & la m&me allure, la mesure; non la mesure du mystere, ce 
_ qui est humainement insense, mais la mesure de quelque chose qui en un certain sens 
8’ oppose au mystere, tout en Etant pour nous sa plus haute manifestation: le monde 
_ terrestre considere comme une invention continuelle de I’homme.“!® 


"Das Maß ist gebunden an das Mysterium, welches es auszumessen versucht. 
"Mysterium nennt Ungaretti jenes Gegebene, das alles trägt, das dunkle, 
"undurchdringliche Sein. Als Seinsgrund ist es im Menschen selbst zuinnerst 
"beheimatet. Das Bewußtsein stellt sich als Helle dem Dunkel des Mysteriums 
entgegen, als begrenzendes Maß dem Unermeßlichen. Das begrenzende Maß 


e l. c. p. 442. 
14 Kurt Wais: Mallarme. München 1938, S, 425. 


15 1.c.5.425. 
er Refexions S. 11. 
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ist aber umschlossen vom Unbegrenzten. Das Maß, d. h. das Bewußtsein und 
seine Welt in Raum und Zeit und widerspruchsfreier Erfahrung, dient der 
Offenbarung des Dunklen, Unbegrenzten. Denn, da der Mensch sich des Ge-- 
heimnisses nicht bemächtigen kann, ist dieses in ihm übermächtig, nimmt es 
ihn in seinen Dienst. Dieser Dienst ist der Sinn dessen, was Ungaretti mit 
Maß, mit der Welt des Maßes bezeichnet. 

Der Dienst am Geheimnis wird erfüllt von der Sprache. Das Wort hat die 
Kraft der Metamorphose als eigenste Gabe. Das Geheimnis wird vom Bewußt-- 
sein ins Maß der Wortsymbole evoziert. „C’est le don dont se sert la parole: 
quand, nous faisant entrevoir son obscure origine et son obscure port£e, elle 
nous ramene au myst£re, tout en se d&clarant & la presence humaine comme: 
si elle &tait surgie en. nous pour s’opposer en un certain sens au mystere.“17 

Ungaretti hatte sein Wissen um das Geheimnis und das Maß aus demı 
Werk Mallarme&s geschöpft, er hatte es von dort empfangen in der Gestalt des; 
dichterischen Wortes, das Mallarm& als Resultat seiner metaphysischen Er-- 
fahrung aussprach. Er begreift aber, daß sein Übernehmen des dichterischen ı 
Wortes nicht sekundär ist, sondern eine Wesensfolge des ursprünglichen ı 
Wortes selbst. Er sieht ein, daß er zum eigenen dichterischen Wort nicht an-- 
ders gelangen kann, als durch diese Übernahme. Schon Mallarm& hatte sein ı 
Wort von Vorgängern übernommen, es stammt aus alter dichterischer Tradi- : 
tion. Die einzelnen Dichter erneuern nur das Wort, dessen Ursprung somit ! 
an den Anfang einer dichterischen Tradition zurückverlegt wird. Mit diesem ı 
Ursprung meint Ungaretti nichts anderes als den Anfang der abendländischen ı 
Geschichte, deren Einheit er von der dichterischen Tradition, als der Einheit ! 
des „Gesprächs“, garantiert weiß. Der Versuch Mallarme’s, die Zeit der Ge-- 
schichte der Ahnen in die zeitlose Form von Igiturs ewigem Selbstbewußtsein ı 
überzuführen und das anders ausschlagende Resultat dieses Versuchs, das ; 
Wissen um die unendliche Dauer der Zeit, ihre Unaufhebbarkeit für den ı 
Menschen, wird nun an den Anfang der Geschichte verlegt. In Ungaretti’s ı 
Interpretation erhält die Geschichte so den Sinn der sich entfaltenden Welt : 
des Maßes, die der Offenbarung des Geheimnisses dient. Die Dichter sind die ! 
Bewahrer dieses Sinnes, indem sie in der Wiederholung der ursprünglichen 
Erfahrung das Maß im Wort immer neu gewinnen. Ihre Bewahrung hat zwei | 
Aspekte: Sie ist einmal Rückstieg zum Ursprung der Tradition und gleich- : 
zeitig Fortsetzung dieser längst begründeten Tradition. Im Bilde des Kreises | 
gesehen, schlägt sie den neuen Radius zur Mitte und setzt zugleich die Kreis- : 
linie fort. 

„L’Allegria (di naufragi)“, das erste Werk Ungaretti’s, in welchem er die : 
metaphysische Erfahrung Mallarm&’s nachvollzieht und sein Wort erinnert, . 
in welchem er auf diese Weise in die Tradition einsteigt, ist ein Kriegstage- 
buch von 1914-1919. Wir greifen ein Gedicht heraus, um an ihm die innere : 
Einheit der Momente, die das Wesen von Ungaretti’s Wort ausmachen, dar- 
zulegen. | 


1771.C8. 12. 
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Veglia 
Un’intera nottata con la congestione 
buttato vicino delle sue mani 
a un compagno penetrata 
massacrato nel mio silenzio 
con la sua bocca ho scritto 
digrignata lettere piene d’ amore 
volta al plenilunio Non sono mai stato / tanto / attaccato alla vita 


Einem oberflächlichen Blick scheint die Beziehung zwischen dem Lebenden 
und Toten, die der Zufall nebeneinander hinwarf, nur äußerlich. Der Leben- 
de, der sich mit ganzer Liebe ans Leben klammert, reißt zum Toten mit ge- 
waltsamer Anstrengung eine Kluft auf, da dieser mit der ungeheuerlichen 
Gegenwart seines entstellten Körpers in sein Schweigen eindringen will. Er 
erwehrt sich des Andringens, indem er — Briefe schreibend - seinen Sinn von 
der körperlichen Gegenwart weg zu einem geliebten Entfernten richtet, den 
er erinnernd an den verlassenen Ort einholt. Der Entfernte ist aber der Tote. 
Jede Entfernung zwischen Menschen beruht auf ihrem je eigenen Tod, der sie 
in die Grenze ihrer Individualität verweist. Die Beziehung der Liebe, der 
Austausch von Ich und Du, versucht diese Grenze, die Entfernung, zu über- 
winden. Briefe schreibend, erinnert der Dichter das entschwundene Bild des 
Toten, das im entstellten Körper des Massakrierten nicht mehr erkennbar ist; 
er schreibt schweigend seinen Namen, der in der Erinnerung nun aufersteht. 
Damit diese bestehe, muß der Dichter weiterleben. Er klammert sich ans 
Leben gerade im Auftrag des Toten, dessen geliebtes Wesen ins Ich des Dich- 
ters hereingenommen werden konnte. Die Erinnerung anerkennt und über- 
windet die Grenze, die der Tod dem Individuum gesetzt hat. Doc ist der 
liebende Austausch ein Wechselverhältnis. Auch dem Weiterlebenden ist der 
Tod auferlegt, damit er vom Du erinnert werden könne. Dieser auferlegte 
Tod ist nur einstweilen aufgeschoben um der Bewahrung der Erinnerung 
willen. 

In der Anmerkung!® zum Gedicht „Di persona morta, divenutami cara sen- 
tendone parlare“ („La Terra Promessa“) sagt Ungaretti: „Noi possiamo 
amare profondamente, € segno d’umanitä, non solo esseri scomparsi, ma 
esseri scomparsi che mai non abbiamo conosciuto. Il senso della frattura per- 
mane: ma non sarebbe „La Terra Promessa“ il canto che &, il canto d’un 
esperienza consumata, se della frattura non mi volessi o non mi sapessi accor- 
gere“. Der Bruch bleibt bestehen: der aufgeschobene Tod, das Wissen darum, 
daß die Erinnerung des Toten erst vollkommen sein wird mit dem Eingang 
des noch Lebenden selbst in den Wesensort des Todes. Solange der Lebende 
daraus ausgeschlossen ist, bedarf seine Erinnerung einer Verbindung zum 


 Entfernten: der Sprache, die das aus der Zeit Entfernte symbolisch vergegen- 


wärtigt. Die Sprache hält die Dimension der Erinnerung offen, sie eröffnet 
die geschichtliche Tiefe. In der Liebesgemeinschaft mit den Toten ist der 


18 La Terra Promessa S. 12. 
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Grund der Intersubjektivität gelegt, die Sprachgemeinschaft und der ge- 
schichtliche Zusammenhang gesichert.!9 
Der Dichter gelangt aus dem Hades unter die Lebenden: 
Il porto sepolto?® 
Vi arriva il poeta 


e poi torna alla luce con i suoi canti 
e li disperte 


Seine Aufgabe ist das Gedächtnis der Toten: 


In memoria®! 


E forse io solo 
so ancora 
che visse 


Risvegli?? 
e mi rammento 


di qualche amico 
morto 


Sein Herz ist ihre Gedächtnisstätte: 


San Martino del Carso*? 


Ma nel cuore 
nessuna croce manca 
E il mio cuore 

il paese piü straziato 


Die Sprache, in welcher der Dichter die Erinnerung der Toten vollzieht, ist 
die Sprache einer dichterischen Tradition. Zwischen den Dichtern, den Trä- 


gern dieser Tradition kommt das geschilderte Verhältnis des Lebenden und 


Toten zu seiner vollen Entfaltung. Der lebende Dichter erinnert das Wort 
seines Vorgängers, in welches dessen geistige Gestalt eingegangen ist. Da 
dieser seinerseits die Erinnerung des Früheren zur Aufgabe hatte, die Voll- 


kommenheit dieser Erinnerung aber während seines Lebens noch aufge- 


schoben war, erhält er erst im Nachfolger seine Erfüllung des Auftrags. 
Der Nachfolger selbst wird sie dem Künftigen überlassen müssen. So ist die 
Vollendung des dichterischen Wortes der Vollendung der Geschichte anheim- 
gegeben. Das Gespräch zwischen den Dichtern gibt der Geschichte den Sinn 
und Zusammenhang? Seine Aufgabe, die vollkommene Erinnerung des 
überlieferten Wortes, die Vollendung des Wortes, seine Wahrheit, die nicht 


. -—— 


mehr individuell beschränkt sein soll, zu erreichen, übersteigt das Vermögen 


1% Kierkegaard beschreibt in der Wiederholung ein Verhältnis, in dem dasjenige 


zwischen dem Lebenden und dem Toten in dem erneuerten Verhältnis zwischen 


Lebenden sich vollendet. 
20 L’Allegria S. 31. 21 105829; 22:]..c.S.,45. 5 15c.19.164. 
®4 „Beides - ein Gesprächsein und Geschichtlichsein - ist gleich alt, gehört zusammen 


und ist dasselbe.“ M. Heidegger: Hölderlin und das Wesen der Dichtung, in: 


Erläuterungen zu Hölderlins Dichtung. Frankfurt am Main 1951, $. 37. 
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des einzelnen Dichters, da er die Bedingung dazu erst in seinem Tod einlöst. 
Das zur Vollendung Fehlende vermag er im Verstummen des Todes nicht 
mehr auszusprechen. Er hat sich der Vollendung nur genähert, um von ihr, 
dem T'od, jäh seiner Aufgabe entrissen zu werden. So bleibt dem künftigen 
Dichter von neuem der uneingelöste Auftrag. 

Der dichterischen Biographie fällt auf diese Weise eine große Bedeutung 
zu. Ungaretti gibt seinem Gesamtwerk den Titel: „Vita d’ un Uomo“. Der 
Dichter wählt sein Leben um der Frist willen, die es ihm schenkt, die Toten 
zu erinnern. Diese ethische Wahl stellt auch sein eigenes Leben unter das 
immerwährende Wissen des für ihn nur aufgeschobenen, noch einzulösenden 
Todes. „La morte / si sconta / vivendo“25 heißt es in „L’Allegria“. Das 
Leben, das den Dichter dem Tod unaufhörlich näher bringt, nähert auch sein 
Wort der immer mehr in Sichtweite rückenden Vollendung. Das Altern ist 
zu einem Hauptthema Ungaretti’s geworden als die letzte der Stationen, 
Schritt um Schritt, zum Punkte, von dem die Wahrheit seiner Dichtung aus- 
geht. 

Das Streben, die Zeit zu übersteigen, war in der Dichtung Mallarm&'s ins 
Maß der unaufhebbaren, unendlichen Zeit zurückgeworfen worden. Schon in 
Mallarme’s „sittlicher Wendung“ war eine neue Sinngebung der Geschichte 
unentwickelt enthalten gewesen. Nur die Gesamtheit der sich nachfolgenden 
Meister kann ein Gleichnis abgeben für den auf jenseitiger Ebene sich 
erfüllenden Würfelwurf der absoluten Zahl. Ungaretti entfaltet diesen neuen 
Sinn der Geschichte. Im Geschehen, das die Intersubjektivität begründet, 
welches ihrerseits Sprache und Geschichte ermöglicht, erneuert sich das Stre- 
ben, die Zeit zu übersteigen. Hier soll im Austausch von Ich und Du die 
individuelle Grenze niedergebrochen werden, eine gemeinsame Ebene ge- 
e wonnen werden jenseits der durch den je eigenen Tod begrenzten Lebens- 
zeit. Die Einsicht, daß dieser Versuch das Vermögen des Einzelnen über- 
schreitet, macht ihn zum Ziel der Geschichte, zum gemeinsamen Sinn, der 
die Einzelnen zur Tradition zusammenschließt. Ungaretti nimmt den Ver- 
such und die das Maß berücksichtigende Lösung der Intersubjektivität selbst 

auf sich in seinem Verhältnis zu Mallarm& und im weiteren zur dichterischen 
_ Tradition. Wenn er Mallarme&’s Wort erinnert, begründet er neu die Inter- 

subjektivität, die Sprache, die geschichtliche Gemeinschaft. Neubegründung ist 

ein Doppeltes: heutiger Moment der Geschichte und Rückstieg zum Ursprung 
der Geschichte. 
7 Geheimnis und Maß, das Gegebene, Unergründliche und das vom Bewußt- 
A sein Erhellte, das sich in aller Schärfe vom dunklen Grunde abhebt, die bei- 
den Bereiche scheinen sich für Ungaretti jetzt als Totenwelt und Lebenswelt 
zu manifestieren. Der Dichter bringt aus der Tiefe des Geheimnisses das 
Maß; er hat es selbst zu leben als dasjenige, das ihn vom Absoluten trennt. 
2 Dieses hat sein Leben jedoch in Dienst genommen, es benötigt den Dichter, 
gu seiner Offenbarung. Da das Jenseitige die entschiedene Diesseitigkeit 


25 L’Allegria, S. 52. 


7 
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verlangt, reißt der Dichter entschlossen die unüberbrückbare Kluft auf, über 
welcher er doch selbst als der in die Totenwelt eingeweihte einst gestanden 
hatte. Der Blick zurück ist ein fragender: 


Perche&?2® 
Si & appiattito er 
come una rotaia come un proiettile 
il mio cuore in ascoltazione nella pianura 
ma si scopriva a seguire ma non mi lascia 
come una scia neanche un segno di volo 
una Scomparsa navigazione Il mio povero cuore 


sbigottito di non sapere 


Beansprucht der Dichter mit dem Versuch einer Sinngebung nun aber nicht 
doch in vermessener Weise jenen absoluten Standpunkt und die absolute 
Wahrheit, die ihm gerade versagt sein soll, solange er selbst die Schuld des 
Lebens nicht voll beglichen hat? Zeigte sich die Vermessenheit nicht schon 
in der Konzeption eines die dichterische Biographie abschließenden Werkes, 
insbesondere des Todesgedichts? 


II 


Esercizio di Metrica?? 


Ungaretti berichtet im Kommentar von einer scheinbar zufälligen An- 
regung, die ihn zur Beschäftigung mit griechischer Lyrik veranlaßt. Unver- 
mutet aber schlagen seine Gedanken um zum Thema des Alters und des Todes. 
Ein Umschlag, der ihn selbst ungewollt zu befallen scheint, denn eine Zer- 
streuung nennt er die Meditation, die sich im Zustand spielerischer Entspan- 
nung auswächst zu einem Ausbrechen aus den Fesseln seiner noch zu bewäl- 
tigenden Lebensarbeit. Dieser Umschlag hat aber seine Notwendigkeit, die 
beiden Themen gehören innerlich zusammen. 

Griechische Lyrik bringt den Dichter an den Anfang jener Tradition, deren 
Erneuerung die Absicht seines Werkes war; sie ist die letzte Station, die 
dem Dichter auf dem Wege der Rückerinnerung begegnet. Der Vers, der ' 
ihm so nachdrücklich im Gehör haftet, daß er schließlich den Geist zwingt, j 
das angemessene Wort zu fügen, ist die erste Gestalt des „ältesten Verses“2®, 
auf den der Dichter nicht nur heute, wie zufällig, hört, sondern auf den 
er sein Leben lang gehört und auf dessen Ton er schon sein erstes Wort 
angestimmt hatte. Die früheste Station auf dem Weg der geschichtlichen Rück- 


= 


26 L’Allegria S. 69. 

®" Ungaretti, der mit den Gedanken Pascals vertraut ist, läßt in diesem Titel und 
im Kommentar den Satz des „Memorial“ durchscheinen: „Eternellement en joie j 
pour un jour d’exercice sur la terre.“ 4 
„Le poete a Ecout& le vers le plus antique, le vers de toujours, parcequ’il exprime 
la fatalit€ meme d’une langue. Ce vers ne pouvait &tre chang£ sans qu’on courüt le 


risque de porter la mort dans le corps d’une langue, dont la vie ne date d’un 
jour mais de sitcles. Reflexions S. 18. 
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erinnerung wird erreicht, da die Biographie des Dichters auf der letzten Stufe 
angelangt ist: im Alter. Das Alter erhält hier die Bedeutung eines ausgezeich- 
neten Lebensmomentes durch die Nähe zum Tod, eine Nähe, die in aus- 
schließlicher Hinwendung nichts mehr zwischen sich und dem Tode duldet: 
Alter als die Schwelle zum Tod. Daß dieser Stufe eine eigene dichterische 
Möglichkeit entspricht, zeigt die Tatsache, daß Ungaretti es unternimmt, den 
„ältesten Vers“ in neuer Kombination seiner Elemente umzugestalten; bisher 
galt aber dieser „älteste Vers“ als das arcanum, an das nicht gerührt werden 
durfte, da in ihm das Schicksal und in seiner unversehrten Erhaltung die Ent- 
scheidung über den Bestand einer Sprache und Kultur beschlossen lag. 
Ungaretti’s dichterisches Verhalten gegenüber früheren Stationen der Rück- 
erinnerung war die Übersetzung gewesen. Diese ist in seinem Werk keine 
Nebensache. Sein traditionsgebundenes Dichten versteht sich vielmehr wesent- 
lich als ein Übersetzen?®. Darin bringt sich der zufällige individuelle Dichter 
‘vor der Tradition zum Schweigen, es ist die reinste Form des Dialogs mit den 
früheren Trägern der Tradition, des Gesprächs der Geschichte. 

- Über die Art des ungarettischen Übersetzens geben die Bemerkungen zur 
Racine-Übersetzung®® den ausführlichsten Aufschluß. In der Tragödie 
Racine’s entdeckte Ungaretti die neuzeitlich gültigste Form des „ältesten Ver- 
ses“: „Ci siamo accorti che solo la poesia recupera l’uomo:siamo sentendo 
scorrere-momento per momento-lalungae gloriosa storia derivata dal Petrarca 
‚nelle nostre vene, arrivati a sentire che nei fantasmi di Racine trova |’ accento 
Pit giusto la nostra voce lacerata.“! Ungaretti hat mit zunehmender Klarheit 
die Einheit der dichterischen — damit kulturellen - Situation der Neuzeit über 
Mallarm& und die Romantik hinaus im Zeichen des Barock gesehen??. Der 
‚Klassizismus Racine’s setzt nach Ungaretti den erschreckenden Zerstörungs- 
"willen gegenüber der Tradition voraus, auf Grund dessen der Barock mit der 
‚überkommenen Tradition in absoluter Freiheit schaltete, sich lösend von dem 
"Auftrag der geschichtlichen Erinnerung. Racine’s künstlerische Disziplin un- 
terscheidet sich von diesem Zerstörungswillen darin nicht, daß auch er das 
"Maß des Zusammenhalts aus der freien Entscheidung des selbstherrlichen 
"Menschen findet. Wenn der Mensch, der sich absolut setzte, seither die Krise 
"zwischen Freiheit, Originalität und Tradition, Erinnerung voll entfaltete, so 
daß Ungaretti selbst in die schärfste Form dieser Krise zu stehen kam, so ist 
‚seine Aufgabe als Übersetzer, die „violenza di rovina“, die er in Racine auf- 
‚spürt, bis zur heutigen Stufe der Krise zu entbinden. Indem er dann diese 


» Es darf hier an das Beispiel des späten Hölderlin erinnert werden, dessen Über- 
-  setzungen die unerläßliche Brücke bilden, die von den „Oden“ zu den „Vater- 
_  ländischen Gesängen“ führt. 

3 Fedra di Jean Racine. Mondadori, Milano I. ed. 1950. 

=].cS.1l. 

Vgl. vor allem Il Povero nella Citta, Edizioni della Meridiana 1949: die Deutung 


yon Cervantes’ Don Quijote. In Ungaretti’s Reflexionen und gelegentlichen Be- 
z merkungen zeichnet sich eine großartige Geschichte des Geistes ab, deren Zu- 
"  sammenhänge einer umfangreichen Darstellung bedürften. Die hier gegebenen 
Andeutungen können davon nur eine unzureichende Vorstellung vermitteln. 


vollentwickelte Gewalt in die von Racine geschaffenen Fesseln des Zusam-- 
menhalts zurückzwingt, hat er einen doppelten Gewinn: Seine eigene Krise: 
des Zusammenhalts der Form ist in der Form Racine’s, in dessen Vers, auf- 
gehoben. Racine’s Vers erweist sich als echte Bemeisterung der damaligen 
und seitherigen Krise, die damalige dichterische Kraft des Zusammenhalts; 
ließ die Erinnerung, die Tradition nicht abreißen®®. 

Der Zusammenhalt der dichterischen Tradition beruhte darauf, daß in ihr 
die gleiche ursprüngliche Idee sukzessiv erinnert wurde. Das Geheimnis, das 
den Menschen trägt und so in ihm ist, das er erinnern kann, weil es ihn aus 
sich herausgestellt hat und ihn doch auf sich zurückbezieht, es hatte zuerst 
aufgeleuchtet als die Idee der Identität von Sein und Denken in der Zeit 
der griechischen Lyrik bei den Vorsokratikern. Die Identität von Geheimnis: 
und Maß, von ewigem Sein-Denken und dem Gespräch der Geschichte ima 
Dienste ihrer Offenbarung ist der Sinn der Geschichte. Die „terra promessa“, 
in der Enea ankommen soll, ist das Land der Eleaten, das am Anfang der 
Geschichte liegt. 


„O tu, Senofane rapsodo, che qui approdavi dalla Ionia invasa, della tua opera4 
non restano frammenti pi vasti di queste schegge di terrecotte del I e del IV secolo« 
che a piene mani posso raccattare salendo. Ma quanto tu eri amaro, uomo che 2 
lungo eri stato sul mare, scoprendo che solo il pensiero & immortale. Cercavi, o viag- 
giatore, l’ essere e non piü le apparenze, l’unitaä e non piü gli individui, e per primo« 
nel mondo occidentale, in questa terra d’ Italia, toglievi, o poeta crudele, alle« 
immagini la divinita. Ma non potevi credere che il pensiero, nemmeno il pensi 
eterno, fosse senza carne e misura; e credevi, come vede ancora la grande saggezzax 
degli ingenui, che il pensiero vero fosse la coscienza d’una forma perfetta dellax 
materia guarita, della materia incorruttibile: l’unica, la vivente in modo non illusorios 
credevi che il tuo corpo-in ciö che non era tempo, moto, spazio:illusione-fosse par- 
ticola della carne eterna dell’Iddio che tu per primo davi alla luce: dell’Iddio« 
dell’essere invariabile e totale, dall’ immobile, assoluta, pura sostanza. 

Non puöd esserci spazio, cio& vuoto, insisterä con te il tuo discepolo Parmenide e; 
come me, guarderä, e, da questa altura, e per il torbido della giornata, vedrä, privoc 
d’ orizzonte, un cielo confondersi col mare nello stesso grigio infinito che vedo, e 
avra nuova prova che & illusione 1’ infinito, come il finito. E, se non puö esse 
spazio, se non puö esserci cio& vuoto, se l’unica sostanza reale tutto occupa, & 
inganno dei sensi il non essere; anche la morte & un inganno, come il muoversi, com 
il mutare.“34 
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Das Ziel, das der Geschichte unerreichbar vorschwebt, rückt im Leben des: 
Einzelnen nahe auf der Schwelle des Todes. Ungaretti, an diesem Ort seines: 
Lebens angelangt, übernimmt nicht mehr die von Früheren schon erinnertex 
Idee, sondern empfängt unmittelbar ihre Maßgabe, er erfindet in dieser 
Nähe selbst den „ältesten Vers“. Diese ursprüngliche Erfindung bewähr 
erst das vorausgegangene Übersetzen des schon geformten Wortes der Tradi-. 
tion. 


Der Titel „Esercizio di Metrica“ besagt, daß in diesem Gedicht auf dent 
3 Über Ungaretti’s Racine-Übersetzung siehe E. Sanguineti in Letteratura, anno 

1958 Nr. 35-36. | 
% Elea o la Primavera. in: Il Povero nella Cittä S. 85-. 


Giuseppe Ungaretti: Kleine Zerstreuungen 337 


Inhalt weniger Gewicht zu legen sei, als auf das Metrum, die Form des Ver- 

ses. Das Interesse am Inhalt ist nur ein fingiertes, scheinbares. Dieser Inhalt 

spricht vom Tod. Der Tod ist Schein, wenn die Identität von Geist und ewi- 

‚gem Sein zu Tage getreten ist. 

Der Dichter spricht im Gedicht zu sich selbst. Eine Trennung ist in ihm 
vollzogen. Das sich entkörpernde Ich, das, wie der Kommentar sagt, auf der 
Schwelle des Alters den Tod herbeisehnt, spricht zum noch eingekörperten 
Du, das den Tod noch immer fürchtet. Das letztere vernimmt sein Altern 
als das Nagen der Erde, das Ablaufen der gesetzten Frist irdischer Zeit. Es 
raubt ihm die Illusion, welche die Einkörperung des Geheimnisses für end- 
‚gültig ansah, sie notwendig so ansehen mußte als das Ich, das im Leben aus- 
zuharren hatte um der Erinnerung willen. 

Das sich entkörpernde Ich spricht vom absoluten Standpunkt aus. Die Tren- 
nung von seinem zeitlichen Ich ist aber noch nicht abgeschlossen. Deshalb 
könnte die Behauptung des höheren Standpunkts gerade jene Vermessenheit 

“der Mücke sein, die sich der Flamme des Geheimnisses wesensgleich glaubt. 

Das Maß von Geburt und Grab wäre nicht mehr eingehalten. Von dem 

Vollzug der Trennung wird im Gedicht in der Zeitform der Zukunft ge- 

"sprochen. Der höhere Standpunkt wird nicht vorweggenommen, der Schritt 

"hinüber bleibt auf der Schwelle, in der Schwebe.: „Ein Greis hat sich schon 
‚so sehr vom Körper abgelöst, empfindet ihn schon so als eine Last, daß es ihm 

"geschehen kann, die Befreiung von dieser Last zu träumen, endlich die Ruhe 
“für den Körper zu ersehnen, für die Seele den Erwerb einer unendlichen 
Leichtigkeit.“ Auf der Schwelle durchschaut der Dichter das Nichts der irdi- 
schen Zeit und im Wissen dieses Nichts, der sich verzehrenden Mücke, im 
Wissen des Nichtwissens, berührt er das absolute Wissen. 

- Auf dieser Stufe erhält das dichterische Wort den Charakter des Ver- 
- mächtnisses. Der Dichter spricht noch vom irdischen Sinn, obwohl dieser schon 
nicht mehr sein eigentliches Interesse ist, da er sich bereits umorientiert hat. 
- Er ordnet vom wahren Wert wissend das Irdische, nicht um seinet- sondern 
“um der Nachfolgenden willen: der Sterbende vermacht den Lebenden das 
“ nichtige zeitliche Gut. Aber im Akt des Vermächtnisses als dem Akt der Ab- 
"lösung vom Irdischen weist er auf den ewigen Sinn hin. Sein Vermächtnis 
“lautet: Nichtigkeit der Zeit, Identität von Geist und ewigem Sein. Das Todes- 
- gedicht hat die Kennzeichen des „letzten Wortes“, das schon ins Schweigen 
_ hinüberreicht. „La Terra Promessa“ ist die Entfaltung dieses Wortes, solange 
der Atem noch reicht, als das Vermächtnis des Sinnes der Geschichte. Nur 
der Sterbende hält das irdische Maß inne, wenn er vom Ewigen spricht. 


Kleine Zerstreuungen 1 und 2 


& Das dritte der unter dem Titel „Kleine Zerstreuungen“ zusammengefaßten 
Gedichte war zuerst zu betrachten, weil in ihm das Thema offen durchbricht, 
welches auch die beiden anderen beherrscht, in ihnen jedoch noch von einem 


" vordergründigen Thema überdeckt ist. 


GRM 41/3 
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Das vordergründige Thema sind in diesen Gedichten sehr kleine Din 
und sie werden behandelt mit der entsprechenden leichten Ironie. Ihre ironi- 
sche Rolle gemahnt an Ähnliches in Leopardi’s „Le’Infinito“. Doch ist die Art: 
der Ironie verschieden. Bei Leopardi ist die große Geschichte der Menschheit: 
eine kleine Sache, bei Ungaretti ist die kleine Geschichte eines Menschen ein 
großes Geheimnis. Der ironische Sinn ist bei Leopardi verhüllt in ernst sich 
gebender Form, bei Ungaretti verhüllt die spielerisch ironische Form den 
Ernst des Sinnes. 

Der Eingang des Kommentars schildert unter Betonung des mechanisch 
körperlichen Vorgangs, wie der Dichter auf alte eigene Papiere stößt. „An- 
dern Tages überraschte sich meine Hand ...“, Subjekt einer beginnenden 
Zerstreuung ist nicht der Geist des Dichters, der abwesend ist, mit offenen 
Augen träumt35. Dieser Traum ist der im Vorangehenden gekennzeichnete 
Zustand auf der Schwelle. Die Realität dieser Welt ist in ihrer Nichtigkeit 
durchschaut, der offene Blick kann daher nicht mehr auf ihr verweilen, er 
dringt durch sie hindurch notwendig in ein Jenseits. 

Nichtigkeiten sind nun aber auch die einzelnen Erinnerungen an Episoden ı 
des eigenen Lebens. Da der Dichter sein Leben als ganzes durchschaut, kann ı 
das Haften des inneren Blicks an einem Frühling des Jahres 1933 nur eine: 
Zerstreuung sein. Der Geist des Dichters, träumerisch abwesend, vergißt sich ı 
auf einen äußeren Anlaß hin, wie man sich leicht ablenken läßt, um eine: 
Wartezeit zu verkürzen. Der Dichter wartet auf das Hereinbrechen der Nacht, 
in die sein Traum schon vorausgeeilt ist, er wartet, bis für den Körper der ' 
Schlaf sich einstellt, der seinen Traum befreien wird. Die Nacht, die herein- 
bricht, ist die holländische von 1933, wie der Dichter sie nach zwei Jahrzehn- 
ten wieder hört: die biographische Zeit ist aufgehoben, auf der Schwelle da 
Todes sind alle gelebten Nächte und Tage als ein Nu gleichzeitig. 

Der Dichter sah die Vorgänge, von denen er spricht, die Futtersuche dei 
Vögel und die Fahrt der Knaben, damals nicht mehr mit körperlichen Augen, 
da die Dämmerung sie der Sicht entzog. Die damals hereinbrechende Nacht, 
die der Dichter jetzt erinnert als die letzte Nacht: das Geheimnis, in welchem 
der abwesende Geist schon wohnt, entzieht den direkten Blick auf die ein- 
zelnen Dinge. Der Dichter hört in der Dämmerung den Schrei der Vögel, die. 
Stimmen der Buben. 

Die Vögel irren sich, obwohl sie schreien, um einander nicht zu verlieren, 
um nicht zu verirren. Sie können nichts wissen vom Diebstahl, der sie morgen 
als ein unverständliches Faktum bestürzen wird. Die Zugvögel kommen auf 
wunderbare Weise aus der Fremde, in der sie überwinterten, eine Fremde, 
die für den italienischen Dichter aber eigentliche Heimat ist, Sardinien. Der 
Dichter kennt den Raum, den die Zugvögel durchwandern. Ebenso weiß er 


% Von diesem Traum mit offenen Augen spricht schon eine andere Stelle in einem 
vom Jahre 1930 stammenden Aufsatz, der in den Reflexions aufgenommen wurde. 
Dort wird gesagt, daß italienische Dichtung nur in der Tradition vollkommener 


Form bestehe, daß nur diese den italienischen Dichter träumen lasse, einen Traum. 
bei offenen Augen. 
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voraus, was in der Nacht geschehen wird. Der Diebstahl der Eilein, der sie 
ler Nachkommenschaft beraubt, wird den Vögeln den Tod vor Augen führen, 
len sie nicht verstehen können. Auch die Buben auf der raschen, gedanken- 
osen Fahrt, werden nichts wissen vom Tod, den sie den Vögeln zufügen. 
Kinder und Vögel sind befangen in der Blindheit der Lebenden. Natürlich 
gilt von den Vögeln schon hier, was der Dichter von den Tauben nachher 
sagt: „es sind richtige Tiere, echte Tiere, ... im ornithologischen Sinn des 
Wortes, auch wenn sie - es ähneln sich in der physischen Begierde alle Lebe- 
wesen — dazu gelangen können, mir anthropomorph zu scheinen, wenn ich 
etwa phantasiere.* Die Vögel können ofnithologisch und anthropomorph ge- 
meint sein, weil die Menschen von Ungaretti in dieser Lebensblindheit für 
theromorph gehalten werden. 

Die ersten vier Verse des Gedichtes sind ein Präludium, das Farbenspiel 
des zerbrechenden Abends, das im großgespannten Ton kaum zum nadfol- 
genden Scherzo paßt. Es erinnert das frühe Vertrautwerden des Dichters mit 
dem Tode in „Allegria di Naufragi“. 

“Auch „Hinter den Hütten“ ist ein verhülltes Todesgedicht. Die Barken 
sind bereit, ihre vorgezeichnete Bahn zu gehen. Das Ziel nur, das der lang- 
gestreckten Bahn die Richtung vorschreibt, findet sich nicht unter den Spiege- 
lungen der Ufer. Es macht diese Spiegelungen zu vorübergehenden. Das 
Segel, das als Motor bezogen ist auf das zu erreichende Ziel, streifte das Gras 
und wischte die Bilder weg. Die Spiegel leeren sich, die Bahn wird selbst 
als leerer Spiegel zum Nichts. Die Lebensbahn ist vor dem Ziel, das der Tod 
und das Geheimnis steckt, ein Nichts. Die Menschen verflechten sich mit 
Weiden; die bloße Vitalität, abgetrennt vom Geiste, pflanzliches, tierisches 
Leben, bleibt immerzu; immer gehen Leute; doch im leeren Wasserspiegel 


gehen die Augen der Toten auf. 
5 Junge Tauben 

hi - Hier verselbständigt sich offensichtlich der Kommentar. Er vergißt gerade- 
zu das Gedicht, von dem er sprechen will, bis es ihm zuletzt wie zufällig 
noch einfällt. Der Kommentar gilt nicht dem Tauben-Gedicht, sondern dem 
"Geheimnis, das in die Gestalt eines Gedichtes nicht mehr eingeht, das auch 
jenseits noch des Vermächtnis-Gedichtes liegt. 

Die Farbe des Geheimnisses, sein ursprünglich innerstes Erscheinen, ist 
das Blau. Ein Blick auf Mallarme’s Gedicht „L’Azur“, das in diesem Kom- 
"mentar zum verschwiegenen Geheimnis-Gedicht umgedeutet und vertieft 
"wird, zeigt auch hier wie schon der Vergleich mit Leopardi das Eigene Un- 
garetti’s. Bei ihm ist die erste und höchste Erscheinungsform des Blau, seine 
„Intensität bis zur Verzweiflung“ im Mausoleum der Galla Placidia, ein 
"Werk der Kunst, dessen Intensität von der Nähe zum Ursprung herrührt. 
Es mußte ein Werk jener Kunst sein, die in ihrem Überdauern, einzigartig 
tauglich ist zu einem Symbol des ewigen Seins. Mallarm&@’s Azur war das 
} Yenschenferne, menschenvernichtende Absolute. 
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De l’eternel azur la sereine ironie 

Accable, belle indolemment comme les fleurs, 
Le poete impuissant qui maudit son g&nie 
A travers un desert sterile de Douleurs®®, 


Die verzweifelte Intensität des Blau bei Ungaretti ist das Siegel der Identitä 
von Geist und Sein. Dieses Blau, der Geist, bricht sich in der „Außenwelt“ 
vielfach. Erst in zweiter Stufe ist es bei Ungaretti die unberührbare Tiefe d: 
Himmels. Von diesem oberen Pol unerreichbarer Reinheit steigt die Skala 
bis zur Stufe der Verwirrung über das Fehlen des Geistes hinab, bis zun 
dämonischen, geistverwaisten Verwirrung der bloßen Vitalität, bis zum Toc 
der Materie, beim steinernen Grabmal des Theoderich. 

Doc diese Skala, die ausschließlich verursacht wird von der Verschieden- 
heit der Spiegel, die das Blau findet, stuft nur scheinbar das Blau selbst ab: 
das vielmehr unteilbar und unvermischbar sich selbst gleich bleibt. Die Spie- 
gelung schafft eine bloß illusionäre Identität, diejenige der Verkörper 
des Geistes, welche die Liebe der Lebenden, die der absoluten Unterschei- 
dung, des Todes, nicht achten, für wirklich und unauflöslich hält. Erst der 
Wissende, der von der absoluten Trennung weiß, sieht das Blau als es selbst: 

Die Lebenden, die Tauben, dürfen vielleicht den Tod und das Geheimnis 
nicht kennen, das sie beständig überall umgibt. Sie beachten auch nicht die 
einzige wahre Frucht, die aus der Berührung der Bläue und des Grund 
hervorgeht und die nicht Illusion der Spiegelung ist; die Frucht dieser Ver- 
bindung bedeutet die absolute Trennung: es ist das Veilchen, hier verwendet 
als Träger der Todesfarbe. 


Svaghi 
1 


L’ altra mattina le mie dita si sorpresero a sfogliare il registro dove conservo i 
ritagli dei miei vecchi articoli alla Gazzetta del Popolo, e mi attirö una descrizione 
della Primavera. Stagione bellissima, bella; ma crudele nel manifestarsi. Mi misi. 
rilavorare quel passo, tornai a meditare su quel tema. Certamente fu uno svago, e ci 
rimasi ancora impigliato quando, nel sogno a ocdhi aperti, la fila dei ragazzi in bici- 
cletta giä essendo davanti all’Aia e accelerando la corsa verso la Reggia, mi trat- 
tenni a riaspettare che ricalasse la notte olandese, e, affaccendata nel silenzio, 
riudissi. 

Volarono 
Amsterdam, Marzo 1933 


Di sopra dune in branco pavoncelle 
Volarono e, quella sera, troppo vitrea, 
Si ruppe con metallici riflessi 

A lampi verdi, turchini, porporini. 
Pavoncelle calate qui, 

In Sardegna svernato, l’altro giorno. 
Le odo, mentre camminano non viste, 
Che, frugando se capiti un lombrico, 


3 Mallarm&, Oeuvres ed. de La Pleiade, S. 37. 
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Per non smarrirsi, di giä & buio, stridono. 
Tornate al nido, all’alba domattina, 

Lo troveranno vuoto, 

E la prima dozzina degli ovetti 

Scovati („Zittil“ ”Piano!“) dai monelli, 
Si porta in bicicletta a Guglielmina, 

E primavera. 


E Dietro 
Amsterdam, Marzo 1933 


E dietro le casipole il porticciuolo 
con i burchielli pronti a scivolare 
Dentro strette lunghissime di specchi, 
E una vela, farfalla colossale, 
Ha raso l’erba e, dietro le casipole, 
Va gente, con le vetrici s’intreccia, 

B Nelle nasse si schiudono occhi, va... 


2 


“ Una ciliegia, s’usa dire, tira Yaltra, e nella memoria nella memoria e nel sogno a 
'occhi aperti- una seconda Primavera accorse. 

Fu a Ravenna, sul finire dello scorso Marzo. Nel Mausoleo di Galla Placidia, l’az- 
zurro intenso fino alla disperazione, puö, per l’intimo furore del fuoco, fondersi e 
polverizzarsi in raggi; puö, fuori, sbiadirsi l’azzurro, essere il cielo celeste, azzurro 
quasi bianco, diafano, assetante, come in perenne senza macchia, persino come intol- 
‚lerante che a placarlo avvenga s’ azzardi il posarsi carezzevole d’un nonnulla di 
"nube; l’azzurro pud persino guastarsi, riflettendosi alla lastra d’ acqua impaziente di 
giä d’ affiorare, lucida, sull’ erba, o, nel Sepolcro di Teodorico, glauca, inviscidendo 
il muro, acqua ricordo corrotto, ricordo, sterile piü che mai, dell’azzurro, oppure, 
'secondo i momenti, livida, acqua in crescente annebbiamento per assenza, per l’ap- 
"profondirsi dello smarrimento per l’assenza dell’ azzurro, lastra d’ acqua colore occhi 
morti; puö esserci attorno tutto questo vario Aazzurto d’ inarrivabile bellezza, ma 
-J’amore quando insorge nei giovani & indifferente a tutto fuorche a se stesso, ed ha 
ragione. Ci si accorge dell’ azzurro- & veritä- quando l’amore non puö essere che 
"malinconia, quando ogni luogo pare non ospitare piü se non malinconia, 
- Ah, dimenticavo: i colombi qui non vogliono essere che giovani colombi: per colore 
 cangiante e per gesta, fremano essi dai sassolini dei mosaici 0 corrano pei campi O0 
‚sui lastrici, sono animali veri, proprio animali- vi stupisce? -nel senso ornitologico 
della parola anche se- si somigliano nella brama fisica tutti gli animali- arrivino a 


_ parermi antropomorfi, se fantastico. 


>= Saltellano 
x Ravenna, Marzo 1952 


Saltellano coi loro passettini 

E mai non veglieranno castamente: 
Essi son colombi. N& l’azzurro 
(Che da ori evade e mini, 

Si posa su erbe, avviva 

Orme come di chiocciola, 

Viola stana, protrae) 

S’incanti tutto solo, 

O strisci, brancoli, persista cupo, 
Puö giungere a distorli 

Dal mutuo folle loro dichiararsi. 
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Mi soffermai poi a guardare „Pleiadi“, la recente raccolta di frammenti di liricz 
greca apparsa in Roma con l’ottimo commento di Filippo Maria Pontani, e, sempr: 
per svagarmi, mi provai a indovinare per eventuali miei versi qualche nuova com 
binazione metrica. Mi resi alla fine conto che una strofa formata d’endecasillabi ı 
d’ ottonari che trovassero la massima energia alla settima sillaba, e gli altri accentı 
alla prima, alla quarta e alla decima, poteva contenere uno sviluppo ritmico d 
straordinaria gravitä. Fu questo movimento ritmico divenutami ossessivo nell’udi 
che l’animo alla fine dovette esigere articolasse le parole che fra poco udrete: 
Esercizio metrico nel senso tecnico, esso &, e non solo. Mi vuole di piü rammentare 

-la misura che all’uomo & il suo corpo provvisorio. Indispensabile misura essendd 
il corpo lo strumento con il quale l’uomo si foggia la sua realtä immortale; ma, & 
sorte definitiva di quell’ umana persona cui appartiene, cui segna il tempo, il corp 
va in nulla. E se, anche a un vecchio, & terrorizzante l’ora della scissura, un vecchid 
& giä tanto staccato dal corpo, lo sente tanto giä come un peso che puö succedergli 
di sognare la liberazione da quel peso, di sospirare il riposo finalmente per il corpo. 
l’ acquisto per l’anima d’ un’infinita leggerezza. 


Esercizio di Metrica 
Roma, il 15 Luglio 1952 


Temi perch& di in te udire, 

Senza piü illuderti, avvisi 

Della rodente invadente 

Terra? La culla tua solo era immagine 
Di sepoltura, e credesti, gran frivolo, 
Te moscerino alla fiamma uguagliasse. 
L’urto patito che scinde, 

Sorte ripresati Eterno, se, giä 

Fetida, l’alvo reclami che 

E orrido a ingenui, la spoglia tua, 
Giü essa sard, dal suo mistero esule, 
Sparsa nel sonno, non sozza, vera. 


Kleine Zerstreuungen 


1 


 Andern Tages ertappte sich meine Hand beim Durchblättern des Heftes, wo ich ı 
die Ausschnitte meiner alten Artikel in der Gazzetta del Popolo aufbewahre, und | 
ich fühlte mich von einer Beschreibung des Frühlings angezogen. Schönste Jahres- : 
zeit, schön, doch grausam in ihrem Erscheinen. Ich machte mich an die Überarbeitung ; 
des Passus und versenkte mich abermals in dieses Thema. Gewiß, es war eine kleine : 
Zerstreuung, und ich war noch darin begriffen, im Traum mit offenen Augen, - die : 
Bubenschar war auf ihren Fahrrädern bereits vor dem Haag und beschleunigte die : 
Fahrt gegen den Königspalast zu - als ich mir die Zeit vertrieb mit Warten auf das ı 
en der holländischen Nacht, und, vielgeschäftig in der Stille, hörte ich sie R 
wieder. 1 


Von den Dünen stiegen ... 
Amsterdam, März 1933 
Von den Dünen stiegen Kibitze auf 
Und dieser Abend, allzugläsern, 


Brach im Spiele metallischer Lichter 
Zucend türkis, grün und purpurn. N 
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Kibitze, die senkten hier den Flug 

Nach mildem sardischem Winter andern Tages. 
Ich höre sie auf mir verborgenem Pfad, 

Denn nach der Würmer Beute stochernd 
Schrein sie, um nicht im Dunkel zu verirren. 
Beim Morgengrauen werden sie die Nester 
Leer wiederfinden, 

Und das erste Dutzend Eilein, 

Ausgenommen (stille! leise!) von den Schlingeln, 
Wird geradelt auf dem Weg zu Wilhelmine, 
S’ist Frühling. 


Hinter den Hütten 
Amsterdam, März 1933 


Der kleine Hafen liegt hinter den Hütten 

Mit den Barken, die bereit sind, 

Durch lange Spiegelengnisse zu gleiten, 

Und ein Segel, ungeheurer Falter, 

Streifte das Gras, und hinter den Hütten 

Gehn Leute, flechten sich in Weiden, 

In den Reusen schließen sich Augen auf, sie gehen... 


2 


Aber eine Schwalbe fliegt gern bei der andern, sagt man, und in der Erinnerung — 
in der Erinnerung und im Traum mit offenen Augen - eilte ein zweiter Frühling 
herbei. 
- Es war in Ravenna, gegen Ende des vergangenen März. Im Mausoleum der Galla 
Placidia kann sich das Blau, intensiv bis zur Verzweiflung, in der heimlichsten 
_feurigen Glut zerschmelzen und in Strahlen zerstieben. Es kann sich das Blau, drau- 
ßen, lichten, der blaue Himmel sein, fast weißblau, durchsichtig, lechzend, wie für 
immer fleckenlos, ja bis zum Anschein, es werde nie dulden, wie die liebkosende 
3 Nähe auch eines Nichts von Wolke bis zu ihm sich erkühne. Das Blau kann aber 
_ auch verderben, wenn es sich spiegelt auf der Wasserscheibe, begierig seit je sich 
 auszubreiten, funkelnd, über das Gras; oder im Grabmal des Theoderich, grün 
 klebrig entlang den Mauern, Wasser: verdorbene Erinnerung - Erinnerung einer 
_ mehr denn je unfruchtbaren Bläue, oder, je nach dem Moment, fahl, Wasser, 
2 das sich immer mehr verschleiert in der Entfernung, in immer tieferer Verwirrung 
_ über die Entfernung der Bläue, Wasserscheibe: Farbe toter Augen; es kann um 
_ uns herum sein all dieses verschiedenartige Blau in unerreichbarer Schönheit, aber 
_ die Liebe, wenn sie in der Jugend erwacht, kümmert sich um nichts außer um sich 
selbst, und sie hat recht. Man gewahrt die Bläue, wenn die Liebe nur Melancholie 
sein kann, wenn kein Ort mehr gastlich erscheint, es sei denn für Melancholie. 
Ah, ich vergaß: die Tauben hier wollen nichts anderes sein als junge Tauben: 
- durch ihre wechselnden Farben und ihre Taten, ob sie auf den Steinchen der 
 Mosaike schwirren, oder ob sie durch die Felder eilen oder auf dem Pflaster, es 
sind richtige Tiere, echte Tiere - ihr seid erstaunt? — im ornithologischen Sinn des 
_ Wortes, auch wenn sie — es ähneln sich in der physischen Begierde alle Lebewesen - 
‚dazu gelangen können, mir anthropomorph zu scheinen, wenn ich etwa phantasiere. 


Se 
er 


ar 


Junge Tauben 


Trippelnd mit ihren Schrittchen, 
Sie werden nie enthaltsam wachen, 
Junge Tauben. Selbst die Bläue 


z 
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(Ob sie von Gold und Mennig ausstrahlt, 
Auf dem Grase ruht, belebend 

Wie Schneckenspuren, 

Veilchen am Grund hervorlockt) 

In ihrem stillsten Zauber 

Oder näher tastend, tief beharrend, 
Vermag nicht abzulenken jemals 

Ihr wechselseitig tolles Sicherklären. 


3 


Scließlich hielt ich mich dabei auf, mir „Pleiadi“ anzuschauen, die neuliche Samm- - 
lung der Fragmente der griechischen Lyrik, erschienen in Rom mit dem aus-- 
gezeichneten Kommentar von Filippo Maria Pontani, und ich versuchte, immer um 
mich ein wenig zu zerstreuen, für allfällige eigene Verse eine neue metrische Kom- - 
bination auszudenken. Ich kam endlich mit mir darin überein, daß eine Strophe, die: 
gebildet würde von Elfsilbern und Achtsilbern, die ihre höchste Energie in der sieb- - 
ten Silbe und die andern Akzente auf der ersten, vierten und zehnten hätten, eine: 
sehr nachdrückliche rhythmische Bewegung enthalten könnte. Es war diese rhythmi- - 
sche Bewegung, welche mir mit solcher Eindringlichkeit im Gehör lag, daß der Geist 
am Ende danach verlangen mußte, die Worte zu fügen, die Ihr bald vernehmen ı 
werdet. Eine metrische Übung, sie ist es, und nicht nur das. Sie will mich darüber : 
hinaus an das Maß erinnern, das für den Menschen sein einstweiliger Körper ist... 
Unerläßliches Maß, denn der Körper ist das Werkzeug, mit dem der Mensch seine ! 
unsterbliche Wirklichkeit formt. Ist aber das Los dieser menschlichen Person, zu | 
welcher er gehört und welcher er die Zeit markiert, einmal erfüllt, zerfällt der ' 
Körper zu nichts. Und wenn die Stunde der Trennung auch noch dem Alter Schrek- : 
ken einflößt, ein Greis hat sich schon so sehr vom Körper abgelöst, empfindet ihn ı 
schon so als eine Last, daß es ihm geschehen kann, die Befreiung von dieser Last : 
zu träumen, endlich die Ruhe für den Körper zu ersehnen, für die Seele den Erwerb | 
einer unendlichen Leichtigkeit. 


Metrische Übung?” } 


Fürchtest warum? du zu hören 

Endlich ernüchternde Nachricht Ri 
Nagender in dich dringender . 

Erde? Die Wiege mußte das Bild sein 

Deiner Bestattung und, großer Verächter, 

Mücke dich soll sie der Flamme vergleichen. N 

Dann hat ein Schlag dich zerspellt, ! 
Ewig erhoben das Los, das dir fiel, wenn, 

Schrecend ein argloses Herz, ruft 

Muttergrund heim den verweslichen Leib - 

Unten vergeht der vom Wunder verbannte, 

Schlummernd zerfallen, zu Kot nicht, wahr. 


#7 Herrn Professor Leone Traverso fühle ich mich für seine Hilfe bei der Über-. 
setzung des Gedichtes zu großem Dank verpflichtet. 


ne 
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Ich saz üf einem steine.... 


Gleich dieser erste Vers von Walthers erstem Reichstonspruc (L. 8, 4) ist von 
tiefem Symbolgehalt. Das Sitzen #f einem steine war im Mittelalter ein Sinnbild 
der Trauer, und eben darum erwähnt es der Dichter; Situation und Seelenstimmung 
sind damit den Hörern seiner Zeit sofort verständlich gekennzeichnet. Auf einem 
Stein sitzt auch König Rother (v. 442ff. herg. Th. Frings u. J. Kuhnt. 1922): 


Rother vf eime steine saz. 
we trvrich ime sin herze was... 


drei Tage und Nächte verharrt er in dieser Stellung, ohne mit jemand zu sprechen, 
um das Schicksal seiner treuen Boten bangend. (Vgl. weiteres in der Walther-Ausgabe 
"von W. Wilmanns-V. Michels, 4. Aufl. Halle-S. 1924 S. 71f. zu 8, 4). Die ganze Hal- 
tung Walthers kehrt auch im ‚Karl Meinet‘ wieder (herg. A. v. Keller. Stuttgart 1958. 
S. 70. v. 48, 58#f.): Do geynck Karlle der gode sitzen / ... vp eynen steyn. / Vp eynen 
ander lachte hey syn beyn, / Neder neygde hey synen nacken, / In de hand lachte hey 
syne backen. 
Es verdient Beachtung, daß dasselbe Motiv auc in der slavischen Dichtung be- 
- gegnet, was immerhin für ein höheres Alter der Vorstellung sprechen dürfte. So in 
der russischen Byline von „Sadko“: als ihn plötzlich niemand mehr ins „hochbe- 
rühmte Nowgorod‘“ einlassen will, auf daß er mit seinem Guslispiel die Bojaren und 
"Kaufleute auf ihren Gastmählern ergötze — „ward da traurig Sadko, wanderte hinaus 
“an den Ilmensee, setzte sich auf den grauen Stein...“ (Vgl. Reinhold Trautmann, 
_ Die Volksdichtung der Großrussen I. Das Heldenlied (Byline). Heidelberg 1935. 
"Nr. 16. S. 222ff.). - Und ähnlich heißt es in einem serbischen Heldenlied, aus dem 
_ berühmten Liederzyklus, dessen Mittelpunkt die Schlaht auf dem Amselfelde 
(Kosowo-polje) des Jahres 1389 bildet, in welcher die Serben nach heldenmütigem 
“Kampf unterlagen und für Jahrhunderte, bis 1830, unter das türkische Joch gerieten: 
Wie auch der letzte Bruder der Zarin in den Kampf reitet — 


e ; Als Frau Miliza dies sah, die Zarin, 

Auf dem kalten Steine sank sie nieder, 
“ Sank sie nieder und in tiefe Ohnmacht. 
(: Talvj [= Therese Albertine Luise v. Jakob], Volkslieder der Serben?. I (Leipzig 
1853), 128). - 
2 Ob noch in den Worten Gretchens in der Kerkerszene (Faust I. v. 4566ff.): „Meine 
- Mutter sitzt auf einem Stein, Es faßt mich kalt beim Schopfe! Da sitzt meine Mutter 
auf einem Stein Und wackelt mit dem Kopfe“, eine dunkle Erinnerung an jene alte 
Vorstellung nachklingt? — und ein allerletzter Nachklang in Thomas Manns „Bud- 
 denbrooks“ (I. Teil, 8. Kap.) in der „stehenden Redensart“ zwischen Tony Budden- 
brook und Morten Schwarzkopf: „Auf den Steinen sitzen“, was ihnen „Vereinsamt 
sein und sich langweilen“ bedeutete? Franz Rolf Schröder (Würzburg) 


ww 


T. S. Eliot und Harald der Strenge 


In den Four Quartets gibt T. S. Eliot die Beschreibung eines Novembertages, aber 
. dann sagt er unvermutet: 


That was a way of putting it - not very satisfactory: 
A periphrastic study in a worn-out poetical fashion... 


I 


(: „Das war eine Darstellung, die nicht geglückt ist: Eine dichterische Umschreibung ' 
in überholter Form“, vgl. T. S. Eliot, Ausgewählte Gedichte, englisch und deutsch. 
Frankfurt a. M. 1951. S. 102f.) Und dann wiederholt er dasselbe Motiv in ganz 
anderer Stilführung - „ein Verfahren, das aus Lautr&amont [gest. 1870] stammt“, , 
vgl. Hugo Friedrich, Die Struktur der modernen Lyrik (Hamburg 1956) S. 146. 

Hierzu möchte ich auf eine überraschende Parallele - nur um eine solche handelt es ı 
sich natürlich - in der altnordischen Dichtung aufmerksam machen. Der norwegische : 
König Harald der Strenge, ein Freund und Gönner der Skalden und selber als Dich- 
ter bezeugt, hat im gleichen Jahre, 1066, da Wilhelm der Eroberer in England lan- 
dete, auch einen Kriegszug nach England unternommen, wo er in der Schlacht von . 
Stamfordbridge fallen sollte. Unvermutet war ihm der angelsächsische König mit 
weit überlegener Heeresmacht entgegengekommen. Die Freunde des Königs raten . 
ihm, zu den Schiffen zurückzueilen, die Rüstungen anzulegen und dann mit dem 
ganzen Heer die Angelsachsen anzugreifen. Aber Harald erwidert, er wolle nicht 
fliehen - und „dann sprach er diese Weise“: 


Wir schreiten vor in Schlachtordnung, 
der Brünnen bar, wider blauen Stahl. 
Helme scheinen: hab nicht die meine: 
An Bord unten blieb unsre Zier. 
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Das ist eine klare und einfache stabreimende Strophe im Stil der eddischen Helden- 
lieder. Aber damit ist der König nicht zufrieden, wie es in dem Bericht heißt: 

„Da sprach König Harald Sigurdssohn: ‚Das war ein schlechtes Gedicht, 
und ich werde eine bessere Weise dichten müssen‘. So sprach er fol- 
gende Weise...“ — Und nun wird der gleiche Gedanke wiederholt, diesmal aber in 
strengstem skaldischen Stil, der Dröttkvzttstrophe mit ihren Stabreimen und Binnen- 
reimen (Assonanzen in den ungeraden, Vollreimen in den geraden Versen der acht- 
zeiligen Strophe) und mit ihren kunstvollen Umschreibungen einfacher Begriffe 
(Kenningar). In wortgetreuer Übersetzung lautet sie: 

„Kriechen wir nicht im (Kampf-)Lärm in die Wölbung des Schildes (d.h. 

in den Schutz des gewölbten Schildes) vor dem Krachen der Waffen; so 

gebot uns Wort halten (= Treue) die Frau (wörtlich: die Hild [= Wal- 

küre] des Falkenlandes); die Halsbandträgerin (= Frau) bat mich einst, 

hoch das Haupt (wörtlich: die Helm-unterlage) zu tragen im Kampf (wört- 
lich: im Lärm der Erze [= Schwerter]), wo sich das Schwert (wörtlich: das 

Eis des [Waffen-]Klanges) und die Schädel träfen.“ 

In Felix Genzmers virtuoser Nachdichtung, welche Stabreim und Binnenreime 
formgerecht nachbildet, die Kenningar jedoch aus Gründen der Reimschwierigkeit 
z. T. aus andern Skaldenstrophen übernommen hat: ; 

. 


Kriechen wir nicht im Krachen 
des Kampfstahls, befahl uns 
Hild der Falkenheide, 

hinter die Schutzlinden! 
Bortentuches Buche 

gebot hoch in Odins, 

hallt Balmung am Helme, 
Hagel die Stirn zu tragen. 


(Vgl. Snorri Sturluson, Heimskringla: Haralds saga hardräda, bes. c. 91; Übers. 
Sammlung Thule 16. Jena 1923. S. 160f. Finnur Jönsson, Den norsk-islandske 
Skjaldedigtning B. I (1912), 332. F. Genzmer, Die Dichtkunst der Skalden: „Der 
Norden“ 20. 1943. Heft 11). t 

T. S. Eliot und Harald der Strenge - es ist alles schon einmal da gewesen, und 
vieles gar mehr als einmal. Die Neigung zum „dunklen“ Stil, dem trobar clus der 
Provenzalen, bricht in der Dichtung und vor allem in der Lyrik von Zeit zu Zei 
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immer wieder durch, wie wir es ja heute mit ganz besonderer Eindringlichkeit er- 
leben... Friedrich Theodor Vischer hat mit seiner Bemerkung im Nachspiel zum 
„Faust dritter Teil“ nicht so Unrecht: 


Die Poesie ist sehr viel wert, 
Die die Erklärung sehr erschwert. 


Franz Rolf Schröder (Würzburg) 


BESPRECHUNGEN 


Alfred Hermann, Altägybtische Liebesdichtung. 1959. Otto Harrassowitz, 

Wiesbaden. gr. 8°. 176 S. mit XIII Tafeln und 8 Abbildungen. Pr. kart. 20.- DM. 

Von der reichen Literatur der alten Ägypter sind uns u. a. auch eine größere An- 
“zahl von Liebesliedern aus der Zeit des Neuen Reiches bewahrt. Adolf Erman hatte 
bereits in seiner „Literatur der Ägypter, Gedichte, Erzählungen und Lehrbücher aus 
dem 3. und 2. Jahrtausend v. Chr.“ (Leipzig 1923) S. 303ff. die wichtigsten Samm- 
Jungen der Liebeslieder zugänglich gemacht, und unlängst sind alle Lieder und Lied- 
fragmente von Siegfried Schott in Übertragung vereinigt und mit einer gehaltvollen 

Einleitung versehen: „Altägyptische Liebeslieder, mit Märchen und Liebesgeschich- 

ten“ (Zürich 1950). Diese Lieder verdienen schon deshalb über den engeren Kreis der 
 Fachgelehrten hinaus das besondere Interesse, weil sie die ältesten Liebeslieder der 

- Weltliteratur sind. 
Die vorliegende Untersuchung erörtert in umfassender Weise in vier Hauptkapiteln 
die kulturgeschichtlichen Voraussetzungen der äg. Liebesdichtung, die literarische 

Struktur des einzelnen Liebesgedichts, die Thematik der äg. Liebesdichtung und im 
letzten die zeitliche Einordnung der Liebesgedichte. 

- Für die Zeiten des Alten und des Mittleren Reiches ist uns keine Liebesdichtung 
> bezeugt; es fehlen die Grundlagen für sie, da jene Epochen noch durchweg sakral ge- 
bunden waren. Allenfalls, daß neben anderen Symptomen insbesondere in den Lie- 
— besliedern auf die Göttin Hathor, die in ihrem Wesen der Isis nahesteht (etwa eine 
örtliche Variante der Muttergöttin?), die Liebesgöttin schlechthin, erste beachtliche 
Ansätze zu spüren sind, aber auch diese gehören ganz in den kultischen Bereich. Die 
- eigentlichen Wurzeln der äg. Liebesdichtung sind vielmehr erst in der 18. Dynastie 
(1580-1314) zu suchen. 

Den entscheidenden Wendepunkt bedeutet die Regierungszeit der großen Königin 
- Hatschepsut, mit ihren wohl verwandtschaftlichen Beziehungen mütterlicherseits zum 
- minoischen Kreta, mit ihrer ausgesprochenen Friedenspolitik und der berühmten Ex- 
 pedition nach dem Lande Punt (umstrittener Lage). Wenn die Ägypter die Myrrhen- 
 bäume, die sie in Punt mit den Wurzeln ausgraben, um sie daheim im Baumgarten 
der Königin neben dem Amuntempel einzupflanzen, „begütigend anreden“ (S. 45), 
ob da nicht die abergläubische Furcht vor Baumfrevel mitspricht? Denkmäler und In- 
"schriften der Königin wie ihrer Getreuen bekunden etwas vom ‚lyrischen‘ Stil ihres 
Regimes, den A. Hermann gar als den „süßen neuen Stil“ bezeichnet (S. 48). — Die 
- Entwicklung schreitet unter den Thutmosiden fort, Feste und Gelage mit Tänzerinnen 
und Musikantinnen veranstaltet man, es herrscht eine gesellig-erotische Atmosphäre, 
Kulthymnen wandeln sich zu freieren Festliedern, wenn auch die Feste zumeist noch 


mit religiösen Anlässen in Verbindung stehen. Vor allem unter Amenophis III, 


den „tatenlosesten und üppigsten 
 Individualismus“ und damit eine 


aller Pharaonen“ breitet sich ein „hemmungsloser 
Verweltlichung der religiösen Ideen aus. Im Kreise 
z um Echnaton und seine Gemahlin Nofretete treten Eltern- und Gattenliebe nicht etwa 
in schlichter Natürlichkeit hervor, sondern sind „in den Vordergrund gestellt im Rah- 
men der Atondoktrin, die auch gerade das natürliche Gefühlsleben als Wirkung des 


‘ 
348 Besprechungen \ 


Aton, des Sonnenäthers, ansieht“ (S. 62). Hingegen seit Tutanch-Amun entbehrt die 
Liebesdarstellung jedes religiösen Hintergrundes, und vollends in der Ramessiden- 
zeit des 13. und 12. Jhs., wo schließlich die Sinnenfreude vielfach in schwüle Sinnlih- 
keit ausartet. 

In der Amarnazeit (Echnatons) sind die letzten Voraussetzungen für die Liebes- 
lieder gegeben; neben die Gruppenlyrik tritt jetzt die Individuallyrik, das Liebeslied. 
Wenn dieses auch auf gemeinmenschlichen Regungen beruht, so werden wir doch das 
äg. Liebeslied nicht als Erlebnis- und Bekenntnislyrik auffassen dürfen — wie es ins- 
besondere für die Goethezeit gilt - sondern als Gesellschaftslyrik, die auf den zahl- 
reichen Festlichkeiten vorgetragen wurde. Ein Beispiel ausgesprochener Hofpoesie ist 
etwa das Preislied auf eine Königin, die Gemahlin Ramses II. (s. Schott, a. a. O. Nr. 
37), ganz wie ein Jahrtausend später Kallimachos den Damen des Ptolemäerhofes 
seine Huldigungen darbrachte. - Eingehender erörtert der Verfasser die „Bruder- 
Schwester“-Anrede der Lieder (S. 75ff.): da für Ägypten auf Grund der neueren 
Untersuchungen die Geschwisterehe als familienrechtliche Institution für die breiten 
Volkskreise nicht sicher bezeugt ist, handle es sich hier um bloße „Zärtlichkeitsan- 
reden“. Aber (wenn dem Nicht-Ägyptologen eine Bemerkung gestattet ist) in den 
äg. Göttergenealogien findet sie sich vielfach und ebenso ist sie für die Pharaonen, 
wie für viele altorientalische Herrscherhäuser, gesichert. Andrerseits neigen die Lieder 
zur Rangerhöhung der Liebenden (S. 112f.): so fühlt sich etwa die Geliebte zum 
„ersten der Mädchen“ erhoben, „vielleicht in Anspielung auf die ‚erste der Damen‘“, 
die Königin u. a.m. Nimmt man dazu, daß z.B. in Syrien der Landmann mit seiner 
jungen Frau die ersten sieben Tage nach der Hochzeit die Rolle von König (melik) 
und Königin (melika) spielt und beide von allen als solche gefeiert werden (vgl. J. G. 
Wetzstein,Zs. f. Ethnologie 5. 1873. 288ff.) — ob so nicht das göttlich-königliche Ge- 
schwister- und Gattenpaar als Urbild der Liebenden die Anregung zu jener Anrede 
gegeben haben könnte? Die Liebesmetapher „Schwester“ ist freilich auch in der Ro- 
mania häufig bezeugt (prov. sor. afrz. suer), doch auch schon in der römischen Dich- 
tung (z.B. Tibull III, 2, 26); von hier über die hellenistische Dichtung die Linie bis 
nach Ägypten weiter zu ziehen, dürfte aber wohl zu kühn sein. Noch eine Berichtigung 
(zu S.78): das Goethe-Zitat: „Ach, du warst in abgelebten Zeiten meine Schwester 
oder meine Frau“, steht nicht in der ‚Marienbader Elegie‘, sondern in dem Gedicht an 
Charlotte von Stein vom 14. 4. 1776 („Warum gabst du uns die tiefen Blicke ...“). 

Bei aller Bewahrung des äg. Kolorits sind die Themen der Liebeslieder zumeist 
natürlich die aller Völker und Zeiten. Da haben wir Topoi wie das Erblicken, Hören, 
Berühren oder Riechen, Atmen, Schmecken (z. S. 94f. vgl. etwa auch Walther von der 
Vogelweide, L. 54, 7ff.), Eifersucht und Liebesklage, Liebeskrankheit, Stelldichein, 
Liebe unter Bäumen (vgl. Walthers ‚Under der linden‘) und wie das vogelin will auch 
die Sykomore, unter der die Liebenden ruhen, „verschwiegen“ sein. Das Mädchen, 
bittet ihr Herz, nicht so töricht, sondern fest und standhaft zu sein. Oder wenn es 
im ersten Lied der „Großen Herzensfreude“ (s. Schott, a. a. O. S. 39) heißt: „Sie macht 
die Nacken aller Männer sich wenden, sie anzusehen“, so vergleiche man damit wie- 
der Walther L. 46, 19f. („wir läzen alle bluomen stän und kapfen an daz werde wip“) 
oder selbst noch einen „Schlager“ der letzten Jahre („Du wirst ja alle Tage immer 
schöner! Wie machst du das, mein Kind? Alle, die vorübergehn, bleiben auf der 
Straße stehn...“). Es wird vielleicht manchem mit philologischer Würde unverein- 
bar erscheinen, solche modernen, zu allermeist gewiß läppischen und minderwertigen 
Produkte zum Vergleich heranzuziehen; aber man vergleiche demgegenüber die sehr 
beachtlichen Ausführungen von Hermann Bausinger, Volkslied und Schlager: Jahr- 
buch des österreichischen Volksliederwerkes 5 (Wien 1956), 59ff. Die Grenzen zwi- 
schen beiden sind fließend. So mag z. B. auch das Falkenlied des Kürenberger zeit- 
weilig ein „Schlager“ gewesen sein, um dann zum Volkslied zu werden; jedenfalls 
„schlug es durch“, wie sein 400jähriges Fortleben bis zum Liederbuch des Jahres 1574 
bezeugt (vgl. Des Minnesangs Frühling, bearb. von C. v. Kraus, Leipzig 1940. $. 335). 
Gleiches wird wohl auch für das eine oder andere äg. Lied gelten. j 
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An weiteren Motiven seien noch herausgehoben: Helfer und Feinde der Lieben- 
den spielen auch hier eine wichtige Rolle; man muß die Gunst des Türhüters ge- 
winnen, um zur Geliebten zu gelangen (vgl. den Wächter im höfischen Tagelied). Wie 
Leander stürzt sich der Jüngling trotz Krokodilgefahr in den Fluß, um am anderen 
Ufer sich mit dem Mädchen zu vereinen. Der überfeinerten Zivilisation des Neuen 
Reiches müde eilt man hinaus in die „Natur“, man schlüpft in die Verkleidung des 
Dieners oder Landmannes und Hirten; das Mädchen in die einer Vogelfängerin, 
Blumenbinderin, Gärtnerin usw. Oder man wünsct sich, um der Geliebten ständig 
so nahe wie nur möglich zu sein, „ihr Siegelring“ und dgl. zu sein (S. 117 mit Anm. 
73), auch dies ein Motiv, das durch die verschiedensten Literaturen aller Zeiten hin- 
durchgeht und auch hier wieder bis zum modernen Schlager (wie dem grotesk- 
amüsanten, in dem das Motiv mit einem andern: ‚ich hab dich lieb zum Fressen‘ ver- 
bunden ist: „Ach Gretchen, ach Gretchen! Ich wünscht’, ich wär ein Brötchen, Dann 
spürt’ ich deiner Lippen Glut, Und ich wär dir zum Essen gut!“). — Über allem 
aber thront Hathor, die „Goldene“, die Beschützerin der Liebenden, die von ihnen 
immer wieder um Hilfe angefleht wird. 

Es gibt lyrische Gattungen, denen so allgemeinmenschliche Situationen zugrunde- 
liegen, daß man für sie schwerlich mit einem einzigen Ausgangspunkt rechnen darf. 
Dahin gehört das „Tagelied“, dessen Ursprung der Verfasser S.131 (wenn ich ıhn 

- recht verstehe) in Ägypten suchen möchte. Es ist hier zwar zufrühst bezeugt, aber 
seine weltweite Verbreitung von Portugal bis China macht diese Annahme m. E. 
“unmöglich. Bei anderen Gattungen dagegen verdient sie zum mindesten ernste Er- 
wägung, so vor allem für die „Türklage“ (das griechische ‚Paraklausithyron‘), zumal 
sie in Ägypten deutlich auf die religiöse Literatur (vgl. das 125. Kapitel des Toten- 
 buches) zurückweist (S. 134). Es wird ebenso auf das „Beschreibungslied* (S. 124ff.) 
zutreffen, dessen äg. Beispiele als die Säkularisierung älterer sakraler Lieder zu be- 
“urteilen sind. Das beweist ein sumerisch-akkadischer Hymnus auf den Gott Ninurta, 
“dessen Körperteile alle mit einem der anderen Götter oder Himmelskörper gleich- 
gesetzt werden. („Der ‚Dichter‘ möchte damit N. als den Gott erweisen, der Mact 
und Wesen aller anderen Götter in sich vereinigt“, A. Falkenstein-W. v. Soden, 
 Sumerische u. akkadische Hymnen u. Gebete, Zürich 1953, S. 385). In Ägypten 
> hat man dies Motiv auf die Geliebte übertragen, und vielleicht ist es von hier aus 
"in die Weltliteratur eingegangen. Ähnlich, doch nicht unmittelbar damit zusammen- 
- hängend ist das Motiv der „Zusammengesetzten Schönheit“, vgl. dazu die Anekdote 
von dem griechischen Maler Zeuxis (4. Jh. v. Chr.), dem für sein Helenabild mehrere 
Schönheiten Modell gesessen haben (s. auch Ariost, Ras. Roland 9, 71; weitere Belege 
- für Zeuxisanspielungen in der it. Renaissance s. A. Buck: Dt. Vierteljahrsschrift f. 
Literaturwiss. u. Geistesgesch. 33. 1959: S. 599); ferner ein Lied Bertrans de Born; 
Wieland, Oberon 11, 9; auch 6, 38f.) oder ein altdeutsches Priamel (vgl. F. Vetter, 
- Lehrhafte Dichtung des 14. u. 15. Jhs. I, 864f. Kürschners Deutsche Nationalliteratur): 


Ain haubt von Behmer land, 

zway weisse ärmlin von Prafana, 

ain prust von Schwaben her, 

von Kernten zway tüttlin, ragend als ain sper, 
ain pauch von Österreich, 


z der wär schlecht und geleich, 

= und ain ars von Pollandt, 

= auch ain bayrisch f daran, 

= und zway füszlen von dem Rein: 
= das möcht ain schöne fraw gesein. 


Und als Kuriosum: amerikanische Karrikaturisten haben (laut Main-Post. Würzburg. 
= 5.8.1959) „die schönste Frau der Welt“ gezeichnet, für die sie Einzelzüge einer Reihe 
"bekannter Filmstars verwertet haben, deren Aufzählung wir uns schenken können. 
Zum ganzen Motivkomplex vgl. schließlich (was der Titel zunächst nicht vermuten 


läßt) die wichtige Abhandlung von Gerhard Eis, Ein Merkspruch zur Kennzeichnung 
eines guten Pferdes: Melanges de linguistique et de philologie. Fernand Moss in 
memoriam. (Paris 1959), S. 129ff., auf die nachdrücklich verwiesen sei. 

Die Frage der Einwirkung der äg. Literatur auf andere, vor allem die griechische, 
ist schon des öfteren, so von F. Dornseiff, W. Schadewaldt u. a. erörtert worden, und 
auch vom Verfasser dieser Arbeit werden wir weitere Aufschlüsse erwarten dürfen; 
vgl. soeben auch Emma Brunner-Traut, Altägyptische Tiergeschichte und Fabel, Ge- 
stalt und Strahlkraft: Saeculum 10 (1959), 124-185. Man wird freilich vorsichtig in 
der Beurteilung sein müssen: daß eine Stilform oder ein Motiv zufrühst in Ägyp- 
ten bezeugt ist, zwingt allein nicht zu der Annahme, daß alle später belegten eben- 
daher stammen müssen. So ist etwa die Stilform des ‚Adynaton‘ zuerst dort nachweis- 
bar, vgl. F. R. Schröder, Adynata: Edda, Skalden, Saga. F. Genzmer-Festschrift. 
Heidelberg 1952. bes. S. 123ff., aber haben deshalb alle späteren Zeugnisse dieser 
überaus beliebten Stilform letzthin in der äg. Literatur ihren Ursprung? 

Daß die Lieder auch mancherlei „Zweideutigkeiten“ enthalten, bemerkt der Ver- 
fasser gewiß mit Rect (S. 147. 153ff.). Dahin möchte ich auch rechnen, wenn das 
Mädchen öfter mit einem „roten Fisch“ auf Bildern und in Liedern auftritt (S. 81. 
120. 145); vgl. zur phallischen Bedeutung des Fisches Bächtold-Stäubli, Handwörter- 
buch des dt. Aberglaubens, 2, 1528ff.; J. J. Meyer, Trilogie altindischer Mächte und 
Feste der Vegetation. Zürich 1937; s. Register, vielleicht zuweilen auch der Vogel? 
(vgl. A. Nehring, Glotta 14, 154f.). -— Der Gipfel der Obszönität ist die „Bilder- 
zählung“ des berüchtigten Turiner Papyrus 145 aus der Ramessidenzeit (S. 165f.), wie 
ein struppiger Alter mit stachligem Haar und Bart aus der Einöde in die mondäne 
Großstadt gerät und in einem Bordell landet. Ich weiß nicht, ob man bereits auf 
die Episode des Gilgameschepos hingewiesen hat — von der die Erzählung von 
Rsyasriüga im altind. Mahäbhärata kaum zu trennen ist — wonach Engidu durch 
eine Hure der Wilänis und den Tieren der Steppe entfremdet und nach Uruk ge- 
lockt wird. Es scheint mir sehr wohl möglich, daß diese Geschichte nach Äypten ge- 
langt ist und hier diese unflätige Umgestaltung erfahren hat. Zeitlich würde es gut 
passen, da „das Werk, das wir als Gilgamesch-Epos schlechthin bezeichnen“, wahr- 
scheinlich im 12. Jh. v. Chr. entstanden ist, vgl. A. Schott-W. v. Soden, Das Gilga- 
mesch--Epos (Reclams Universal-Bibliothek Nr. 7235/35a) 1958. S. 10. 

Vor zehn Jahren bin ich in einem Aufsatz „Sakrale Grundlagen der altägyptischen 
Lyrik“ (Dt. Vierteljahrsschrift für Literaturwiss. u. Geistesgesch. 25. 1951. S. 273ff.) 
diesem Problem nachgegangen, das ich in der mir zugänglichen Literatur noch nicht 
erörtert gefunden hatte. Die Fragen sind gewiß wesentlich komplizierter, als ich sie 
als Nichtfachmann dargelegt habe, aber daß ich immerhin grundsätzlich richtiges ge- 
sehen habe, bestätigt diese Arbeit, die auf vielen Seiten den Zusammenhang der 
Lieder mit älteren religiösen Überlieferungen und Vorstellungen klar und zwingend 
aufzeigt. Und so möge der Verfasser diese Bemerkungen nicht als Kritik, die mir als. 
Germanisten auch gar nicht zusteht, auffassen, sondern ausschließlich als ein Zeichen 
des Interesses und des Dankes für die vielfachen Anregungen und die reiche Be- 
lehrung, die mir seine grundlegenden Untersuchungen gegeben haben. | 


Franz Rolf Schröder (Würzburg). 
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[2 D 
Lyrik-Anthologien 
h 
Englische Gedichte aus sieben Jahrhunderten. Englisch-deutsch. hrg. von Levin 


L. Schücking (Sammlung Dietrich Bd. 109). Dieterichsche Verlagsbuchhandlung, 
Leipzig. 1956. Kl. 8°. 392 S. Gzln. 


Französische Gedichte aus sechs Jahrhunderten. Zweisprachen-Ausgabe, herg. vo 
Fritz Schalk (Sammlung Dieterich Bd. 184). Carl Schünemann Verlag, Bremen. 
o. J. Kl. 8°. XXXVI, 438 S. Gzln. 13.80 DM. 
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Italienische Gedichte aus acht Jahrhunderten. Zweisprachen-Ausgabe, hrg. von 
Horst Rüdiger (Sammlung Dieterich Bd. 229). Carl Schünemann Verlag, Bremen. 
o. J. Kl. 8°. XLVI, 440 S. GzIn. 14.80 DM. 


‚Goethe, the Lyrist. 100 Poems in New Translations facing the Originals with a 
Bibliographical Introduction by Edwin Zeydel. With an Appendix on Musical 
Settings to the Poems. The University of North Carolina Press. Chappel Hill. 1955. 
8°. XVII, 182 S. Pr. Kart. $ 3.50. 

Daß die Übersetzung von Liedern und Gedichten im grunde unmöglich ist, ist eine 
Binsenwahrheit. Es geht ja nicht allein um wörtliche Treue, die nichts hinzufügt und 
nichts ausläßt; nicht allein um Rhythmus und Reim, der im Deutschen oftmals schwie- 
tiger ist und gewichtiger wirkt als etwa in den romanischen Sprachen mit ihren 
leichteren Reimbindungen - es geht vor allem auch um die Stimmung wie um den 
Klang der Laute, der in einer anderen Sprache unwiederholbar bleibt. Wenn die 
Kunst des Übersetzens von Poesie (nach Aage Kabell, Poesiens Mission: Danske 

"Studier 1946/47 S. 120) u. a. darin besteht, „daß man die Inspiration, die der Dichter 
in seiner Sprache gehabt hat, durch die Inspiration ersetzt, die er vermutlich in 
jemandes [d. h. des betreffenden Übersetzers] eigener Sprache gefunden hätte“ 
(„».. med den Inspiration, han maatte formodes at have fundet i ens eget Sprog‘), so 
ist das eine Forderung, die nur selten oder nie verwirklicht wird, und es fragt sich, 
ob dann nicht eher von einer Neuschöpfung als von einer Übersetzung noch ge- 
sprochen werden muß. Angesichts dieses unaufhebbaren Dilemmas begreift es sich, 
daß man sich öfter mit schlichten Wiedergaben in Prosa begnügt, als bloßen Über- 
setzungshilfen, um an die Originale selbst heranzuführen. Aber andrerseits bleibt es 
auch verlockend und berechtigt, immer wieder poetische Übertragungen zu versuchen, 
um ständig neu und mehr und mehr von dem Glanz und der Schönheit des Originals 
in die eigene Sprache einzufangen und widerzuspiegeln. 
So ist es sehr zu begrüßen, daß die vorliegenden Anthologien nicht nur Über- 
"setzungen, sondern auch die Originaltexte (in Paralleldruck) bringen, und die poeti- 
schen Übertragungen dürfen größenteils als durchaus gelungen bezeichnet werden. 
- Die von Schücking betreute englische Auswahl reicht von ernsten geistlichen 
Gedichten des 13. Jhs. bis zu Proben von T. S. Eliot, A. Huxley und Auden. Der 
Herausgeber hat selber 35 Übersetzungen beigesteuert und man vermeint gelegent- 
‚lich fast die Freude des Dichterphilologen zu spüren, wenn ihm so treffliche Nach- 
-dichtungen wie ‚Heimliche Liebe‘ (13. Jh.) oder ‚Die Dohle von Reims‘ (von Th. In- 
"goldsby) gelungen sind. Unter den übrigen, insgesamt 27 Übersetzern finden sich 
"Namen von Rang wie Fontane, Freiligrath, Gildemeister und ten Brink; unter den 
"jüngeren verdienen Hervorhebung Kurt Erich Meurer mit 11 Übertragungen und 
"Beate Schücing, die ein schwermütiges Gedicht von Yeats mit zarter Einfühlung 
"formvollendet übersetzt hat. Die Anmerkungen am Schluß bemühen sich um eine 
"kurze Würdigung der einzelnen Gedichte. 
F. Schalk schickt der von ihm geleiteten Anthologie einen klaren Abriß der 
‚neueren französischen Lyrik und ihrer verschiedenen Entwicklungsphasen seit dem 
16. Jh. voraus, mit dem sich der große Umbruch, die totale Abkehr von der mittel- 
‚alterlichen Tradition vollzieht. Dementsprechend hebt auch die Auswahl mit Ge- 
dichten des 16. Jhs. an; nur von dem letzten großen Repräsentanten des Mittel- 
"alters, Frangois Villon, sind zwei Gedichte vorangestellt. Die Übersetzung der fast 
-200 Gedichte hat Schalk vier jüngeren Romanisten anvertraut, und wenn auch gewiß 
"nicht alle als gelungen bezeichnet werden können, wie es bei einer so großen Zahl und 
‘den so wechselnden Iyrischen Stilarten nicht anders zu erwarten ist, so sei doch die 
Gewandtheit des sprachlichen Ausdrucks und der Form vieler Übertragungen gern 
‚und bereitwillig anerkannt. 
Für die Italienischen Gedichte hat H. Rüdiger, ähnlich wie Schücing, außer 
"seinen eigenen Übertragungen wieder in reicher Zahl (insgesamt 61) Übersetzungen 
‚alter und neuerer Zeit herangezogen, so von Martin Opitz und Hofmannswaldau, 
"Goethe, Herder, Gries, A. W. v. Schlegel usw. usf. bis zu George, v. Taube, H. 
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Gmelin und H. Frenzel. Reizvoll, wenn auch mehr speziell philologisch-literar- 
historischen Interesses ist es, daß er zu einigen Gedichten, bzw. wichtigen Stellen — 
wie er es schon früher in seinen Auswahlbänden ‚Griechische‘, bzw. ‚Lateinische Ge- 
dichte‘ (im Verlag E. Heimeran) getan hat - eine größere Anzahl von Übersetzungs-- 
versuchen beigegeben hat, zu Dante, Inf. III, 1-9 (‚Per me si va nella cittä do-- 
lente ...‘) gar 14, denen er als Kuriosum noch die von Paul Pochhammer hätte hin-- 
zufügen können, der als Oberst a. D. Dantes Terzinen in Stanzen umkommandiert: 
hat. Ausführliche Anmerkungen sind dem Ganzen beigegeben, die u. a. die vielem 
mythologischen Anspielungen erläutern. Wegen ihrer Weltwirkung und -geltung; 
liegt das Schwergewicht der Auswahl auf der älteren Dichtung und wohl auch, weil 
Humanismus und Renaissance im Mittelpunkt von Rüdingers eigener Forschung stehen: 
Demgegenüber kommt aber die neueste Lyrik (nach d’Annunzio) mit 10 Textseitenı 
doch etwas zu kurz; freilich bringen sie auch Ungarettis ‚Canzone‘ in der erstaunlichen 
Übertragung H. Frenzels, eines der besten Kenner der modernen it. ‚hermetischen‘ 
Lyrik. Ich benütze die Gelegenheit, auf seine kleine, aber höchst gehaltvolle Studie: 

Herbert Frenzel, Virgil in der modernen Lyrik Italiens (Schriften und Vor- 
träge des Petrarca-Instituts Köln. H. 10). Scherpe-Verlag, Krefeld 1957. 8° 45 S. 
mit allem Nachdruck hinzuweisen, die darlegt, wie Virgil heute eine gesteigerte Be- 
deutung für die it. Dichtung gewonnen hat, als „Kenner der Wege, Schicksale unci 
Verhältnisse im Jenseits“ (vgl. Aeneis VI. und die Orpheussage Georgica IV), al 
‚magischer‘ Dichter, der ‚Magus Vergilius‘ des Mittelalters in verwandelter Gestali 
und schließlich als Verkünder der ‚Laudes Italiae‘. In Ungaretti, dem Hauptvertreter 
des konsequenten Hermetismus, und Quasimodo, der neuerdings von der ‚po&sie pure 
zur ‚poesia semplice‘ und ‚sociale‘ übergegangen ist, ohne freilich die ‚magischenz 
Wortwirkungen des ‚orphischen‘ Stiles aufzugeben, verkörpern sich „die beiden füh-ı 
renden und charakteristischen Richtungen der it. Lyrik der Gegenwart“. „Beide Richt+ 
tungen aber wurzeln...in der Begegnung mit Virgil oder wurden von dieser Be- 
gegnung entscheidend gelenkt“, wie andrerseits auch die Bedeutung Mallarm&s all 
des geistigen Ahnherrn der modernen Lyrik offenkundig ist, der bereits in Orpheus 
(gegen die große „Abirrung Homers“, s. H. Friedrich, Die Struktur der modernen 
Lyrik. 1956. S. 106) das Urbild des Dichters gesehen hat. — m 

Über den künstlerischen Eindruck, die ästhetische Wirkung von E. H. Zeydelil 
Übertragung Goethescher Gedichte können nur seine Landsleute urteilen. Immerhini 
will es mich bedünken, daß er oftmals einen hohen Grad nicht nur adäquater Formi 
sondern auch der Stimmung erreicht hat, wofür als Beispiel „Über allen Gipfeln Iss 
Ruh...“ dienen mag: 


Over every hill 
Is repose. 
In the trees, you feel, 
There scarcely goes - 
The stir of a breeze. 
Hushed birds in the forest are nesting. 
Wait, you’ll be resting 
Soon too like these. 
Franz Rolf Schröder (Würzburgi 


Friedrich Ohly: Hohelied-Studien. Grundzüge einer Geschichte der Hoheı 
liedauslegung des Abendlandes bis um 1200. Wiesbaden, Steiner, 1958. 328 $. (= 
Schriften der wissenschaftlichen Gesellschaft an der Johann Wolfgang Goethe-Unii 
versität Frankfurt am Main. Geisteswissenschaftliche Reihe Nr. 1). 

Ohly hat mit diesem Buch den bisher konsequentesten Versuch unternommen, aui 
dem Dilemma herauszufinden, in das jede Beschäftigung mit religiöser Literatur de: 
Mittelalters führt. Sein besonderes Interesse gilt seit langem dem St. Trudperte: 
Hohen Lied als einem der bedeutendsten Denkmäler deutschsprachiger religiöse: 
Dichtung. Wie der Hohelieddichtung und -paraphrase Willirams von Ebersberg, s« 
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ist auch dem Trudperter Hohen Lied immer wieder ein bestimmter dichtungs- und 
geistesgeschichtlicher Ort und immer wieder ein anderer zugewiesen worden. Diesen 
Ort kann man aber weder dadurch finden, daß man nur auf die deutschsprachige 
Literatur schaut, noch damit, daß mehr oder weniger zufällig ausgesuchte Belege aus 
der lateinischen Literatur verwertet werden. Der einzig richtige methodische Weg ist, 
vom Überblick über die Geschichte der Hohelieddeutung aus die Stellung des Trud- 
perter Hohen Liedes zu bestimmen. Diesen mühevollen, aber lohnenden Weg ist O. 
gegangen, und sein Buch gibt uns eine echte Geschichte der Hohelieddeutung bis ins 
12. Jahrhundert, öffnet also den Weg zur Deutung des Trudperter Hohen Liedes, 
dessen Interpretation später folgen soll. 

O.s Geschichte der Hohelieddeutung ist aber auch als solche ein wichtiges und höchst 
aufschlußreiches Werk, um das uns Theölogen und Philosophen beneiden können. 
Wegen des in ihm verarbeiteten ungeheuren Materials ist es aber selbst dem, der 
einzelne der besprochenen Texte kennt, unmöglich, das Buch kritisch zu behandeln; er 
‚müßte O.s Arbeit nochmals tun (es sei denn, man kritisiert, wie es heute manchmal 
Mode zu werden scheint, daß der Autor bestimmte Werke, etwa das Merigarto oder 

die Basler Rezepte, leider nicht kenne, also Werke, die mit dem Thema des Autors 
"gar nichts zu tun haben, dafür aber aus dem Spezialgebiet des Rezensenten stammen). 
" Aufgabe kann deshalb nur sein, zu referieren und zu zeigen, worin O.s bedeutende 
Leistung besteht. 
©. beginnt seine Geschichte der Hohelieddeutung mit Hippolyt und Origenes, be- 
- schränkt sie aber — von wenigen Ausnahmen abgesehen — auf lateinische Texte und 
"auf den katholisch-abendländischen Bereich. In einzelnen Kapiteln werden die Hohe- 
lieddeutungen des Frühchristentums, der Väterzeit, der Karolingerzeit, der Reform- 
zeit und Frühscholastik behandelt. Den monastischen Hohelieddeutungen zwischen 
1120 und 1200 ist mit Recht der größte Raum gewährt, wobei O. das Kapitel sinnvoll 
"nach den großen Möndhsorden unterteilt. Ein Kapitel über die ersten volkssprachlichen 
 Hoheliedauslegungen schließt das Buch ab (Willirams Werk ist mit Recht unter die 
lat. Deutungen eingereiht). Die Untersuchung selbst ist mit aller wünschenswerten 
Sorgfalt durchgeführt, die Interpretationen sind vorsichtig und überlegt, und selbst 
schwierigen Verfasser- und Datierungsfragen ist O., wenn nötig, nicht aus dem Weg 
“gegangen und kann dabei manche neue Ergebnisse erzielen. 
Im einzelnen zeigt O., wie bereits in der Väterzeit, bei Ambrosius, die dreifache 
 Ausdeutung des Hohen Liedes vorhanden und ausgebildet ist (die Braut als Kirche, 
- Maria, Seele), wie schon Origenes seine Deutung in eine dramatische Form kleidet, 
ein Vorgehen, das erst wieder im 12. Jahrhundert aufgegriffen wird, ja wie sogar ein 
Theologe, Theodor von Mopsuestia, die Kanonizität des Hohen Liedes anzweifelt 
"und es als weltliches Liebeslied verstanden wissen will. Es wird weiter deutlich, wie 
 Bedas Hoheliedkommentar inhaltlich und formal bis an die Schwelle des 12. Jahr- 
" hunderts maßgebend bleibt und die Grundlage für fast alle Hoheliedkommentare 
dieser Zeit ist, ein Faktum, das Vorgängen in anderen Bereichen der theologischen 
Wissenschaften entspricht. Damit erhält endlich auch das Werk Willirams von Ebers- 
berg den ihm gemäßen geistes- und theologiegescichtlichen Platz; die Ansichten von 
Marie-Luise Dittrich und Werner Schröder bestätigen sich aus der Gesamtgescichte 


Er Hohelieddeutung. 


" Eine epochale Wendung vollzogen zu haben, ist nach O. das Verdienst Ruperts von 
"Deutz; eine Feststellung, die man zu den gewichtigsten Ergebnissen dieses Buches 
"zählen muß. Rupert wendet sich vom traditionellen Bestand der Deutungen, von den 
" Autoritäten ab, greift auf die Bibel und sein eigenes Denken zurück und führt als 
erster konsequent die mariologische Deutung durch. Mit ihm beginnt das Aufblühen 
‚der Hohelieddeutungen des 12. Jahrhunderts, das in den einzelnen Orden und Schulen 
"in verschiedenen Bahnen verläuft. Bernhard von Clairvaux wird ausführlich und ein- 
dringlich behandelt, der Wandel vom Kommentar zur Predigt von innen her erklärt. 
Aber gerade auch bei der Darstellung der monastischen Hohelieddeutungen vermeidet 


O., einem naheliegenden Schematismus zu verfallen; er arbeitet z.B. deutlich die 
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Unterschiede zwischen den Auffassungen Bernhards und Wilhelms von St. Thierry 
heraus, weist auf die Verbindungen und Unterschiede zwischen den Deutungen der 
Cisterzienser und Augustinerchorherren hin u. a. Besonders erfreulich ist auch, daß 
Honorius Augustodunensis - von der Germanistik gleicherweise gerühmt und ge- 
schmäht, über- und unterschätzt — eine gerechte Würdigung erfährt. O. sieht, daß beii 
aller Traditionsgebundenheit die Werke des Honorius auf einer großartigen kompo- 
sitorisch-künstlerischen Konzeption ruhen und damit weit über eine reine Kompilation 
hinausführen. Die Interpretation der bereits für den höfischen Bereich bestimmten 
Erklärung des Landri von Waben gibt den Abschluß und einen Ausblick. 

Neben den für die Geschichte der Hohelieddeutung grundlegenden Ergebnissen 
steht aber noch eine Fülle von Hinweisen, Anregungen und Fragestellungen, teils im 
Text, teils in den Anmerkungen. Nur einige Beispiele: Die Bedeutung der Marien- 
liturgie für die Hohelieddeutung wird erkannt (S. 126, 128, 150 f. u. w.), wobei etwa 
noch zu fragen wäre, wie Liturgie und Hohelieddeutung auf Marienleben und Marien- 
klagen gewirkt haben (vgl. etwa S. 247). Die Bedeutung des Ortes (Schule, Kloster, 
Hof) für Art und Stil der Deutung wird hervorgehoben (z. B. S. 138), ebenso wird 
auf räumliche Schwerpunkte in der Geschichte der Hohelieddeutung immer wieder 
aufmerksam gemacht. Auf die Zahlensymbolik des Mittelalters kommt O. S. 87ff. zu 
sprechen, wobei auch Anschauungen von E. R. Curtius richtiggestellt werden. Wichtige 
Hinweise auf die großen Dichtungen der Stauferzeit sind nicht selten: Gottfried von 
Straßburg ist S. 188, 292 (höfische Gott), 294, 301 genannt, wobei wieder deutlich 
wird, wie wenig man das Recht hat, im Falle Gottfrieds von einer Krise des mittel- - 
alterlichen Weltbildes zu sprechen; Wolframs Name findet sich S. 228, 234 Anm. 1| 
(hier stehen wichtige Bemerkungen zum Kyotproblem). Der mittelalterlichen Etymo- - 
logie gelten Hinweise auf S. 193 und Anm. 1, die zeigen, wie bedeutsam solche Ety-- 
mologien für die Wortgeschichte sein können. Noch vieles andere wäre zu nennen, ,, 
denn fast auf jeder Seite sind solche Nebenergebnisse zu finden. 

Man kann, meine ich, sagen, daß Ohlys Buch einen der wichtigsten neuen Beiträge : 
zur Kenntnis mittelalterlicher Literatur und Theologie darstellt. Es bleibt nur zui 
hoffen, daß es bald seine Fortsetzung in einer Interpretation des St. Trudperter : 
Hohen Liedes findet; und auch dieser Wunsch sei hier wieder einmal angefügt: daß ı 
auch endlich die schon lange von M. L. Dittrich versprochene Ausgabe von Willirams ; 
Werk erscheint. Heinz Rupp (Basel) | 


KarlMaurer, Giacomo Leopardis „Canti“ und die Auflösung der lyrischen Genera, 
(Analecta Romanica; Beihefte zu den Romanischen Forschungen, Heft 5) Frankfurt am 
Main, Vittorio Klostermann. 1957. gr. 8°. 250 S. Pr. geh. 24.50 DM. 

Daß über Leopardi noch Neues, Lohnendes zu sagen sei, wird mancher bezweifeln 
wollen, der das Ausmaß der bereits über ihn vorhandenen Literatur kennt. Aber 
gibt Bücher, deren bloße Problemstellung fruchtbarer und ergiebiger ist, als eine Füll 
neuen Materials es sein könnte. Der von Maurer eingenommene Gesichtspunkt ist von. 
einer solchen, schlichten Überzeugungskraft. Einmal gefunden, scheint er unentbehrlich, 
selbstverständlich; und der Leser läuft dann leicht Gefahr zu unterschätzen, welches 
Maß an Arbeit und an Einsicht schon im bloßen Thema der Untersuchung steckt. Denn 
ist die Perspektive überzeugend gewählt, so ist der Ausgangspunkt bereits das halbe 
Ergebnis; und was zu tun bleibt, ist dies: das Material nach Maßgabe ihrer An- 
schauung neu zu ordnen. Der Verfasser hat dies zuverlässig und sehr ins einzelne 
gehend getan, mit subtilem Verstand, ohne gewaltsame Konstruktionen. Wenn manche 
Überlegungen kompliziert und verästelt erscheinen, so liegt dies an der Kompliziert- 
heit des Gegenstandes selber, nicht an der Methode. i 

Mit größter Strenge beschränkt sich die Darstellung auf Leopardis Verhältnis zu 
den Iyrischen Genera. Das Buch erhält dadurch eine eindrucksvolle Geschlossenheit 
und ist dabei von allgemeinstem literarästhetischen Interesse: als ein Beitrag zum 
Problem der literarischen Gattungen überhaupt. Ob es solche gibt, ist seit Jahrzehnten 
eine methodische Streitfrage der Literaturwissenschaft. Wie energisch Benedetto 
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Oroce gegen jeden Begriff einer literarischen Gattung philosophierte, ist zur Genüge 
pekannt. Auf der anderen Seite aber konnte ein so moderner, intelligenter und un- 
voreingenommener Beobachter wie Ortega y Gasset behaupten: „Toda obra literaria 
pertenece a un genero, como todo animal a una especie. (La idea de Croce, que 
niega la existencia de g&neros artisticos, no ha conseguido dejar la menor huella en 
la ciencia estetica.)“! — Beide Male handelt es sich um philosophische, grundsätzliche 
Entscheidungen für oder gegen den Begriff der literarischen Gattung. Die Literatur- 
geschichte indessen zeigt, daß die Frage sehr viel differenzierter ist als eine ein- 
fache Alternative. 

Als ein geglückter Versuch, aus dieser Alternative herauszukommen, darf die 
Maurersche Arbeit aufgefaßt werden. Leopardi ist in dieser Hinsicht ein besonders 
lehrreicher Fall. Denn erstens schreitet die Entwicklung bei ihm von der Anwendung 
zur Preisgabe der Iyrischen Genera fort; und zweitens besitzen wir von ihm die Auf- 
zeichnungen des Zibaldone, in denen er mit scharfer Selbstbeobachtung seine poeti- 
schen Projekte, seine Überlegungen zur Literarästhetik und nicht zuletzt Betrachtun- 
gen über sein eigenes Dichten notiert. 

Die Frage nach den lyrischen Gattungen ist vom Verfasser, wie gesagt, nicht philo- 
sophisch-systematisch, sondern als eine historische, in gewisser Weise auch psycho- 
logische gestellt. Die Bedeutung dieser Genera wird bei Leopardi als psychologisches 
Faktum, als schlechthin mitbestimmender Faktor bei der Entstehung der früheren 
seiner Gedichte nachgewiesen. Ein Verdacht, wie ihn ein Croceaner wohl äußern 
könnte, daß der Verfasser nämlich nicht aus der Gesinnung Leopardis, sondern aus 
eigener theoretischer Voreingenommenheit a priori argumentiere, verdient hierbei 
ausgeschlossen zu werden. Dagegen sprächen sowohl die Resultate als auch die Genese 
der Problemstellung: „Die Zuspitzung auf die eine Frage nach Leopardis Verhältnis 
zu den lyrischen Gattungen ergab sich erst im Laufe einer allgemeinen Untersuchung 
der Canti; dann allerdings drängte sie sich immer gebieterischer auf“ (S. 9). „Es soll 
auch im folgenden nicht deshalb von der lyrischen Genera bei Leopardi die Rede 
sein, weil wir hofften, Leopardis Canti gültig einzuteilen. Wohl aber darum, weil 
jenes verwirrende äußere Bild durchaus nicht das Ergebnis einer Gleichgültigkeit 
Leopardis gegenüber den Genera ist, sondern vielmehr, vor allem in der ersten 
Periode seiner Lyrik, einem fortgesetzten Ringen um seine Form entspricht“ ($. 13). 
Was für manche Romantiker zutreffen mag: die Vielfalt ist für Leopardi nicht 
‚das Ideal, auch wenn er immer wieder die Form wechselt. Vielmehr tastet er inner- 
halb des Spielraums der überlieferten Möglichkeiten, auf der Suche nach der ihm ge- 
‚mäßen Ausdrucksform. 

Auf die Ebene der Ausdrucksform erhoben, verliert das Schema der Genera 
‚auch, was immer ihm an Mechanischem und Willkürlichem vorzuwerfen sein mag; und 
es zeigt sich, daß die Betrachtung der von einem Autor jeweils zum Muster genom- 
‚menen „Formen“ unter Umständen klärender und wichtiger sein kann für die Genea- 
logie seines Werkes als die Erforschung der stofflihen „Quellen“: denn den meisten 
‚dieser Formtypen ist ein innerer Sog eigentümlich, der den Dichtenden leicht in eine 
"bestimmte Richtung zieht. „Wieviel es ausmacht, nach welcher unter den einzelnen 
Gattungen der Dichter griff, kann nichts besser lehren, als der Vergleich mit der 
übrigen Produktion Leopardis im gleichen Zeitraum. Die ‚Materie‘ — Leopardis 
"pessimistische Klage - und die Haltung - des objektiven ‚philosophischen‘ Lyrikers - 
‚sind bei allen Versuchen vom Frühjahr 1819 an gleich, ob Leopardi das Genus des 
‚Idylis, des Hymnus oder der ‚canzone-ode‘ wählt. Was entsteht, ist schlechterdings 
"unvergleichbar“ (S. 138). B : 

“ Als Experimentieren mit verschiedenen Ausdrucksformen erweist sich das Dichten 
s jüngeren Leopardi, der wechselnde Ton und die wechselnde Bezeichnung dessen, 
as er hervorbringt. Erst nach verhältnismäßig langen Anstrengungen gelingt es 


E. Ortega y Gasset, Ideas sobre la novela (1925), Obras Completas III, Madrid 
1957, S. 388. 
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ihm, aus den gesammelten Erfahrungen seine eigene Form zu destillieren, die nu 
kein Genus im herkömmlichen Sinn mehr ist, sondern ein auf die Bedürfnisse seine 
spezifischen Begabung zugeschnittenes Metrum: die später nach ihm benannte, abe 
von ihm nicht erstmals verwendete „freie Kanzone“. - Der allmählichen Auflösung 
der lyrischen Genera, d. h. der Befreiung von ihrem jeweiligen thematischen und 
stilistischen Sog, wohnt bei Leopardi nichts Programmatisches inne, vor allem keina 
romantische Polemik gegen den Formenzwang als solchen. „Nicht also um formald 
und gedankliche ‚Freiheit‘ schlechthin - um die Form der ‚freien Kanzone‘ ging e 
Leopardi... weil sie allein der sprachlichen Eigenart ganz Rechnung trug, did 
seinen unverwechselbaren lyrischen ‚Ton‘ von Anfang an ausmacht. In einer Sprache 
die so schr zur Durchbrechung der Symmetrie, bald zur lakonischen Verkürzung de 
einen, bald zur aufschwellenden Fülle des anderen Satzkolons, stets aber, gedankli 
wie musikalisch, zur breit angelegten Periode neigt, kann man weder kurzstrophigg 
Oden noch Sonette noch aud,, auf die Dauer, streng gebaute Canzonen dichten... 
Dieser ‚lyrische Atem‘ Leopardis ist ebenso eine Realität wie sein gedanklichee 
‚System‘ oder wie der Zug der Trauer in seiner menschlichen Haltung“ (S. 227/28)) 

Daß der Verfasser neben großer Gelehrtheit eine außergewöhnliche ee 
für Fragen der Lyrik besitzt, hat er bereits in einer Studie über Valery bewiesen?‘ 
Mit seinem neuen Buch über Leopardi hat er sich darüber hinaus zu anthropologischer 
Nüchternheit durchgerungen. Diese Haltung ist es auch vor allem, die die Ver- 
schiedenheit des seinen vom Vosslerschen „Leopardi“ bedingt?. Maurers Analysen: 
gelten — auf eine vollkommen leidenschaftslose Weise - der Entstehung der Ge- 
dichte und des dichterischen Stils Leopardis. Vossler beschreibt (bzw. suggeriert) irı 
seinem Abschnitt über den „Dichter“ dessen Wirkung auf den Leser; und alle seine 
Beobachtungen (selbt wo diese die Entstehung betreffen) sucht er letzten Endes fün 
die Wirkung nutzbar zu machen. Wenn er Begriffe wie „elegisch“, „idyllisch“, oder 
„Iyrisch“ beibehält, so nur, um stimmungsmäßige Nuancen zu bezeichnen. Es geht ihm 
um die ästhetische Nachwirkung des Gedichtes, während Maurer auf dessen — mamı 
möchte sagen: technische — Vorgeschichte sieht. Aus dem einen Buch atmet (nach 
Kommerells Wort) die Auffassung vom Dichter als geistigem „Führer“, auch wenm 
es manchen sentimentalen Mythos über diesen Dichter zerstört. Dem anderen liegt 
die Auffassung vom Dichter als einem geistigen „Fall“ zugrunde. 

Mit seinem „Leopardi“ und dessen ausgesprochenem Interesse für die Vorgeschichte 
des Gedichtes ist Maurer dem Geist Valerys nicht nur nahe geblieben, sondern viel- 
leicht sogar methodisch gerechter geworden als in seiner früheren Arbeit über diesen 
Dichter. Man darf in ihm einen der zuverlässigsten Beobachter des Phänomens „Lyrik“ 
erblicken und möchte weitere Arbeiten auf diesem Gebiet von ihm erhoffen. 

Eberhard Müller-Bochat (Frankfurt a. M.)\ 


® K. Maurer, Interpretationen zur späteren Lyrik Valerys, München 1954. i 
3 K. Vossler, Leopardi, Heidelberg 1922. 4 
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Erklärung des Herausgebers 


Herr Professor Dr. Joachim Müller-Jena hat seinen Aufsatz „Romanze und 
Ballade“, der in der GRM Bd. 40. N. F. 9 (1959) S. 140ff. erschienen ist, gleich- 
zeitig auch in der „Wissenschaftlichen Zeitschrift der Friedrich Schiller-Uni- 
versität Jena“, Gesellschafts- und sprachwissenschaftliche Reihe Jahrgang 7 
(1957/58) Heft 2/3 S. 377ff. veröffentlicht. Wenn er mich, wie ich es hätte er- 
warten müssen, davon in Kenntnis gesetzt hätte, würde ich seinen a 
selbstverständlich ‚abgelehnt haben, da wir keine Zweitdrucke bringen. 

F.P Schröder Würzburg) 


MANFRED SANDMANN * UNIVERSITY OF CALIFORNIA, BERKELEY 


TRADITIONSGEBUNDENE EPIK 


Aus Anlaß von Don Ramön Menendez Pidal, La Chanson de Roland y el 
Neotradicionalismo. Espasa Calpe, S. A., Madrid, 1959, 496 SS. 


Die Geologen haben den Begriff der Wasserscheide geprägt. Sie bezeich- 
nen damit den höchsten Grad eines Gebirges, der den Lauf aller Bäche und 
Ströme dieser Bergkette bestimmt. Wenn das Wasser diesseits der Wasser- 
scheide nach Süden fließt, wird es auf der anderen Seite nach Norden strömen 
müssen. Don Ramön Menendez Pidals Buch über die Chanson de Roland be- 

zeichnet auf dem Gebiet der mittelalterlichen Epenkritik solch einen Scheide- 
"punkt, von dem aus eine klare Orientierung möglich wird. Von dieser Höhe 
betrachtet erscheint Bediers literaturkritische Arbeitshypothese, der „Indi- 
vidualismus“, als tot. Seine heutigen Anhänger verlassen die Reihen der 
„Lebenden“, um sich in die Gruppe der „Überlebenden“ einzureihen. Ferne 
Horizonte, deren Zugang Bediers bedeutendes Werk versperrt hatte, werden 
" wieder sichtbar. Die „natürliche Volkskunst“ der deutschen Romantiker, der 
_ germanische Ursprung der heroischen Volksdichtung der Romanen werden 
wieder zu respektablen Begriffen, nachdem für lange Zeit das von B£dier ver- 
 hängte Interdikt auf ihnen gelastet hatte. Gaston Paris und Pio Rajna — und 
_ wohl auch K. Voretzsch - werden wieder aus verstaubten Ecken der Biblio- 
_ theken hervorgeholt und aufmerksam gelesen werden. Andere Werke über 
_ altfranzösische Literatur, so gelehrt sie auch immer sein mögen, werden mit 
höflich bewunderndem Achselzucken auf Plätze außerhalb der normalen 
Reichweite verbannt werden, lediglich weil ihnen der elementare kritische 
- Verstand abgeht, dessen Maßstäbe Menendez Pidal ausarbeitet. Rita Lejeunes 
Forschungen über Ogier de Danemarke (in Recherches sur le theme: Les Chan- 
 sons de Geste et l’histoire, Liege 1948), die an subtiler Gründlichkeit Don 
_ Ramöns Arbeiten so nahe stehen, werden in keinem respektablen Kurs über 
 altfranzösische Literatur mehr übersehen werden können und „Traditionali- 
sten“ (oder „Neotraditionalisten“) aller Art, Historiker, Stilforscher, Heraus- 
 geber von Texten werden in zunehmender Weise die künftige Epenforschung 
bestimmen. Auf der Wasserscheide stehend wird rückwärtsblickend eine Per- 
 spektive, die des Bedierschen „Individualismus“, abgeschlossen, aber vorwärts 
 blickend tun sich die neuen verlockenden Weiten des Traditionalismus auf. 
a Was ist es, das Don Ramöns Buch über alle anderen Arbeiten über die 
Z Chanson de Roland hinaushebt und ihm die außerordentliche Stellung gibt, 
3 die wir eben beschrieben haben? Zunächst muß man hier auf die ungewöhn- 
liche Spannung hinweisen, die das Buch selbst kennzeichnet. Auf der einen 
Seite finden wir Menendez Pidals berühmte Akribie, der kein Schnörkel in 
_ einem Manuskript entgeht, der nichts gleichgültig ist: Was ist Olivier für ein 
Name? Wie wird er überliefert? Wo wird er überliefert? Wie wichtig ist 
das -e in Roldane, wie es die Nota Emilianense überliefert! Was sagen die 
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Annalen von Metz? Wann sagen sie es? Wie sagen sie es? Im Vergleich wozu 
sagen sie es? Was sagen sie nicht? Hat ein Name interessante Varianten, 
so werden alle vorgeführt und lokalisiert. Archaeologische, palacographische, 
historische, geographische Erörterungen werden mit des Meisters ungewöhn- 
licher Kompetenz vorgetragen. Doch auf keiner Seite dieses Buches verliert 
man sich im Stofflihen oder gar im Technologischen. Denn mit der Klein- 
arbeit verbindet sich eine großzügige Kühnheit der Hypothesenbildung, die 
ihresgleichen sucht. Die These des Traditionalismus hat Menendez Pida oft 
und leidenschaftlich propagiert, und da diese Schriften uns allen bekannt sind, 
brauche ich sie hier nicht namentlich aufzuführen. (Quorum quia vulgata sunt ' 
nomina dicere supersedi. Limousinischer Astronom). Die Nota Emilianense, 
die Vita Caroli sind vor Menendez Pidal mit größter Kompetenz analysiert : 
worden. Und doch, gerade hier bewährt sich seine Originalität, denn jede : 
Frage wird irgendwie doch so angefaßt, als hätte er keine Vorgänger, wobei . 
denn oft die Methode verfeinert und verjüngt wird. Dies zeigt sich vielleicht : 
am deutlichsten in seiner Behandlung der „kleineren“ Annalen und der Vita ! 
Caroli. Hier ist es auch, wo seine Hypothesenbildung vielleicht die größten ı 
Triumphe feiert, so wenn es ihm gelingt, wahrscheinlich zu machen, daß die : 
Erwähnung Rolands bei Einhard nicht die Quelle späterer Gedichte ist, son- 
dern vielmehr ein Zeugnis für ein bereits bestehendes Rolandslied (S. 269). 

Zu dieser polaren Spannung zwischen unermüdlicher Detailanalyse und | 
kühner synthetischer Hypothesenformulierung kommen als außerordentliches ı 
Merkmal dieses Buches seine stilistischen Qualitäten. Alles Sachliche wird mit : 
größter Klarheit, ja abgeklärter Ruhe dargestellt. Wichtige Punkte der Theo- : 
rie werden mit großem pädagogischen Geschick wiederholt umkreist „hasta ı 
que todo queda muy bien asentado.“ Gleichzeitig finden wir aber in den pole- : 
mischen Partien des Buches eine Leidenschaftlichkeit des Tones wie man sie: 
in der Weise in keiner anderen Schrift Menendez Pidals findet, obwohl er ja ı 
auch schon früher in seiner Auseinandersetzung mit dem Individualismus ; 
starke Formeln geprägt hat. Auch jetzt ist der Individualismus der Feind, der ' 
angegriffen wird, und es ist in dieser Angriffsstellung, daß Menendez Pidal | 
seine schärfsten Formulierungen findet, so wenn er B£diers Turoldus vindi- : 
catus seinen eigenen Turoldus deplumatus gegenüberstellt (S. 414), wenn er' 
dem B£dierschen Schlachtruf Au commencement etait la route oder Pauphilets ; 
Devise Au commencement £tait le poete die eigene Losung entgegenscleu- : 
dert: En el principio era la historia. Die Individualisten sind blind (es echarse ! 
tierra a los 0jos para no ver, S.372) und taub: pero no todos aprovecharän ı 
la audiciön, porque „no hay peor sordo que el que no quiere oir“ (S.288).. 
Aber die Sache des Traditionalismus wird triumphieren, denn el silencio de 
los siglos ... ahora se rompe con un grito de evidencia que lo oirän los mäs | 
sordos (S. 288). - Todas estas muestras de excepcional vigor en la vida de laı 
tradiciön son los portentos que acreditan la veracidad de nuestro evangelio 
(S. 432). Die „gute Botschaft“ hier sind die kritischen Prinzipien des Tradi- - 
tionalismus. Diese Mischung von sachlicher Abgeklärtheit und polemischer 
Leidenschaft geben dem Buch einen stilistischen Stempel ohne Gleichen.“ 
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Die sachlichen Spannungen zwischen Akribie und Hypothesenbildung wir- 
ken mit den stilistischen Qualitäten zusammen, um diesem Werk des über 
90jährigen spanischen Gelehrten den Wert eines außerordentlichen mensch- 
lichen Dokumentes zu verleihen. Und hier haben wir einen wichtigen Grund, 
warum dieses Werk eine Ausnahmestellung in unserer wissenschaftlichen 
Literatur einnehmen wird. 
Andere Gründe kommen hinzu. Man wird vor allem auf Don Ramöns 
_monbolithische Gelehrtenkarriere hinweisen können und auf ein philologisch- 
historisches Werk, dessen gründliche Orginalität ihn wie keinen anderen in 
die Lage versetzt hat, mit Autorität den Traditionalismus zu formulieren 
und zu vertreten. Wie Karl der Große in Saragossa hat Don Ramön mit 
seinem Buch eine entscheidende Schlacht gewonnen, aber, wie Karl nach sei- 
nem Siege, sieht er nicht ohne Sorgen in die Zukunft: Zwar ist der Tradi- 
- tionalismus auf dem Vormarsch, aber er wird vorerst noch von einer Minorität 
"verkündet, es fehlt eine solide Schule, die Stimmen der Traditionalisten sind 
verstreut (S. 429). Angesichts dieser Lage scheint es nicht unwichtig, die Leit- 
- sätze des Traditionalismus, die sich in Don Ramöns Buch an verschiedenen 
Stellen finden, systematisch zusammenzustellen, um ein bequem übersicht- 
liches Bild seiner Lehre zu geben. 
1. An erster und wichtigster Stelle ist hier der Satz zu nennen: „Am An- 
fang war die Geschichte“ (en el principio era la historia S.429). Das 
heißt, die epische Überlieferung beginnt nicht in der Form eines historischen 
Romans, den ein Kleriker späterer Jahrhunderte schreibt wie der Individu- 
 alismus annimmt, sondern als zeitgenössische, volkstümliche Geschichte. Sie 
“ ist zunächst ein treuer Tatsachenbericht: Die Namen der Helden sind die wirk- 
- licher historischer Personen, Schlachtenszenen sind richtig im Gelände lokali- 
siert, selbst politische Zusammenhänge spiegeln sich irgendwie treu im Ge- 
dächtnis des volkstümlichen epischen Historikers wieder. 

9. Die Form dieser ersten Gedichte ist schon die eines 
kurzen Epos, das Urgedicht war ein „Nachrichtenlied“, ein canto 
"noticiero (S.439ff.). Die Bedeutung dieser Annahme wird klar, wenn man 
"ihre negative Seite betrachtet. Mit der Postulierung des Nachrichtenliedes 
"werden zwei andere theoretisch mögliche Anfangsformen der epischen Tradi- 
tion abgelehnt: die Geschichtslegende in Prosa und die episch-lyrische Kanti- 
lene. Die Prosalegende wird deshalb abgelehnt, weil ihre Form zu fließend 
_ und unbestimmt ist, um der gedächtnismäßigen Fortpflanzung günstig zu sein. 
Diese Überlieferungsform ist ja aber gerade diejenige, die der Entwicklung 
des epischen Stoffes zugrunde liegt. Mündliche Überlieferung epischen Stof- 
 fes und epische Form fordern sich gegenseitig. Nur in feste Form gegossen 
E kann der epische Stoff gedächtnismäßig weitergegeben werden. Wird man 
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= also aus formellen Gründen die Prosalegende ablehnen, so sprechen inhalt- 
liche Gründe gegen die Annahme der episch-lyrischen Kantilene. Mit großer 

"Überzeugungskraft hat Menendez Pidal nachgewiesen, daß selbst in der späten, 
“ schriftlich fixierten Rolandsdichtung historische Elemente erhalten sind, die 
"nicht späte Erfindung sein können. Er weist nach, wie gewisse bei Einhard 
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fehlende Züge in den „kleinen“ Annalen (Metz, Lorschheim) oder in den 
Berichten arabischer Historiker wiederzufinden sind, wie auch Anspielungen 
auf die Staatspolitik Karls des Großen (zwangsläufige Bekehrung der Hei- 
den), auf die Organisation des späteren Karolingerreiches (Hauptstadt Laon) 
sich finden, die nur bei der Annahme eines historischen Verismus in den ur- 
sprünglichen Gedichten verständlich werden; lyrisch-emotionale Elemente 
sind natürlich nicht grundsätzlich vom Nachrichtenlied auszuschließen, aber 
sie können seine Form nicht maßgeblich bestimmt haben. 

3. Die erstmalig im Nachrichtenlied erfaßte epische Masse lebt in der Tra- 
dition in der Form unzähliger Varianten weiter. Ein episches Lied 
ist das geistige Eigentum aller Jongleure, die es verbreiten. Dabei geht es 
dann naturgemäß nicht ab ohne Vergeßlichkeiten und vor allem nicht ohne 
Ausschmückungen, die dem wechselnden Publikumsgeschmack gerecht werden 
wollen. Traditionell werden Epen von Jongleur zu Jongleur verändert und 
umgedichtet. Es findet eine Zusammenwirkung volkstümlicher Dichter und 
ihrem Publikum statt. Dabei mag eine Dichtung verschlechtert oder auch ver- 
bessert werden je nachdem es in die Hände (oder besser: in den Kopf) eines 
unbegabten Kolporteurs oder eines begabten Dichters fällt. Diese Erkenntnis 
bildet das Kernstück des Traditionalismus. 

Hier finden wir eine Auffassung des mittelalterlichen Dichters, die der 
Genieauffassung des Individualismus diametral entgegengesetzt ist. Wäh- 
rend Bediers genialisch begabtes Individuum das eigene, von der Geschichte 
weitgehend unabhängige Gesetz in seiner Brust trägt, während es Kunstwerke 
aus einem Guß schafft, die den Stempel einer hochentwickelten Persönlichkeit 
tragen, erscheint der Jongleur des Traditionalismus als weitgehend abhängig. 
von der historischen Tradition, sowohl was die literarische Technik als auch 
was den epischen Stoff anbelangt. Er ist auch abhängig vom Zeitgeschmack 
seines Publikums, dem er oft folgt, den er gelegentlich allerdings auch umfor- 
men hilft. Er ist fast nie Autor eines Epos sondern Umdichter. Sein Einfluß 
wirkt sich nicht in erster Linie auf die Gesamtkonzeption eines Gedichtes aus, 
sondern auf die Umgestaltung und möglicherweise Hinzufügung einzelner 
Elemente. Im Gegensatz zum Genie liefert der traditionsgebundene Dichter 
Stückwerk. Ein mittelalterliches Epos ist das Endpunkt einer Umgestaltung, 
an der sehr viele anonyme Dichter unterschiedlicher Begabung mitgearbeitet 
haben (S. 419). 

4. Dieses dauernde Zersingen und Weitersingen der epischen Lieder folgt 
eigenen Gesetzen volkstümlicher Tradition, die sich grundsätzlich 
und wesenhaft von den latinisierenden Gepflogenheiten gelehrten Kleriker 
unterscheidet: En el principio era la historia y la historia era canciön de un . 
poeta lego (S.429)1. Dies bedeutet natürlich nicht, daß Kleriker nicht ihrer- 
seits in diese Tradition eingreifen könnten, hat doch ihre gelehrte Anteil- 
nahme schließlich zur schriftlichen Fixierung von Volksepen geführt, und auch 
ein Kleriker kann im Volkston singen. Doch der Unterschied der beiden Tra-- 
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1 Von uns hervorgehoben. } 
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ditionen, der volkstümlichen und der gelehrten, wird dadurch nicht verwischt. 
Dies ist ein Punkt von solcher Wichtigkeit, daß man ihn nicht genug betonen 
und unterstreichen kann. 

Men£ndez Pidals Buch hat nur eine Spitze, ein Ziel, auf das geschossen wird, 
nämlich Bediers Individualismus. Gegen Ernst Robert Curtius wird nur auf 
zwei Seiten polemisiert (SS. 455-458). Doch ist es nicht schwierig zu sehen, 
daß mit der Betonung der volkstümlichen im Gegensatz zu der gelehrten Tra- 
dition die ganze Basis der Curtiusschen Literaturkritik mittelalterlicher Epen 
angegriffen ist. In der Tat entstehen die Volksepen nach Menendez Pidal mit 
den Volkssprachen: la lengua y la poesia son una misma cosa (S. 422). Ihre 
archaischen ungleichmäßigen Verse, die Technik der Laisse, die Assonanzen, 
die Art der Komposition, alles dies ist ja durch die Brille eines gelehrten 
Humanismus betrachtet gar nicht zu verstehen und von Curtius ja denn auch 
gründlichst mißverstanden worden?. Da jedoch Curtius sich viele Anhänger 

" erworben hat, ist es in seiner Schule, daß Menendez Pidals Konzeption auf den 
größten Widerstand stoßen wird. Hier ist es auch, wo man ihr im Namen 
einer sachgerechten, besonnenen Literaturkritik den Triumpf wünschen wird. 

5. Nach Menendez Pidal verläuft die epische Entwicklung in drei charakte- 
ristischen Stufen. Sie beginnt mit dem „Nachrichtenlied“, dem canto noticiero, 
der sich im Laufe der Überlieferung in ein „geschichtliches Epos“, einen canto 

 historial verwandelt. Schließlich mündet die Entwicklung in den stark roman- 
- haft überwucherten Heldenepen, wie wir sie aus dem mittelalterlichen Frank- 
reich kennen. Die erste Stufe ist hypothetisch, die zweite wird durch das spa- 
nische Epos representiert, das in seinem Gesamtcharakter archaischer ist als 
das französische. In ihm halten sich historischer Verismus (z.B. in allem was 
die Personennamen und die geographischen Angaben anbelangt) und poeti- 
sche Ausschmücung die Waage. Der Turoldsche Roland gehört zur roman- 
haft überwucherten Spätstufe und kann nur in dieser Perspektive richtig ver- 
- standen werden. 

Aus den fünf Leitsätzen des Traditionalismus ergeben sich für die roma- 
Br nische Epenforschung gewisse methodologische Forderungen, die es nun dar- 
zustellen gilt. 

5 Die von Menendez Pidal ausgearbeitete Methode läßt sich vielleicht am 
besten mit der sprachgeographischen Methode J. Gillierons vergleichen. Dem 
überlieferten Epos (z. B. dem Rolandslied in der Fassung der Digby Hand- 
schrift) entspricht die Sprachkarte. Hier wie dort ist es die erste Aufgabe des 
 Kritikers, das gleichzeitig gegebene Material im Sinne einer historischen 
 Schichtung zu interpretieren. Sowohl die Sprachkarte wie das Epos sind viel- 
 schichtig, und es gilt, ältere von jüngeren Schichten zu unterscheiden. Gleich- 
e zeitig mit dieser Operation geht eine andere, die darin besteht, die isolierten 
Elemente zu lokalisieren, alte Entstehungszentren zu identifizieren und Ver- 
 breitungsgebiete zu definieren. Die Epenforschung kennt genau wie die 


_ 2 Vgl. M. Sandmann, Syntaxe verbale et style &pique (VIII Congresso di studi 
romanzi, Firenze 1956) SS. 3sff. 
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Sprachgeographie, konservative Randgebiete (in unserem Falle Spanien und 
die nordischen Länder) und erneuernde Zentren wie das nördliche Zentral- 
frankreich. Den Wortwanderungen der Sprachgeographie entsprechen die 
Motivwanderungen der Epenforschung. 

Ich hoffe, daß dieser Vergleich zwischen Sprachgeographie und Epenfor- 
schung die große Originalität und somit den Reiz der Menendez Pidalschen 
Konzeption herausbringt. Sie ist sehr weit entfernt von dem Typus „histo- 
rische Einleitung und Randnoten“. Sie ist ein Denkmodell, das es uns wie kein 
anderes ermöglicht, an die vielgestaltige historische Wirklichkeit heranzu- 
kommen. Sie gilt für alle traditionsgebundene Dichtung, nicht nur für die 
epische und ist ja von Menendez Pidal zunächst auf dem Gebiet der spanischen 
Balladen in alle ihre Konsequenzen entwickelt worden. 

Eine wichtige Frage der Epenforschung ist natürlich die nach der Isolierung 
der historisch bedeutsamen Elemente. Hierauf kann man keine Antwort in 
allgemeinen Formeln geben, da die Probleme der Analyse sehr individuell 
sind und Einzellösungen erfordern. Aber eines läßt sich doch sagen: Das Epos 
ist kein Gesamtkunstwerk im modernen Sinne. Es hat also auch als Gesamt- 
werk keine Geschichte. Es ist abwegig, mit Theodor Müller (1863) zu ver- 
suchen, die Urform der Oxforder Rolandsfassung zu suchen. Das Gedicht als 
solches hat keinen Stammbaum, wohl aber einzelne Teile oder einzelne Ele- 
mente. Es ist sinnvoll, nach dem historischen Ursprung der Baligantepisode 
zu fragen oder das relativ späte Auftreten der Blancadrin Figur in der Über- 
lieferung zu bemerken oder Ganelon und Oliver an entscheidender Stelle in 
die Sagenentwicklung einzuschalten. Es ist wichtig zu erkennen wie spätere 
Heldennamen die ursprünglichen, historischen Namen von Rolands Gefähr- 
ten ersetzen oder auf den romanhaften, also späten, Charakter der spanischen 
Ortsnamen hinzuweisen. Mit anderen Worten: der eigentliche Gegenstand 
der Epenforschung ist nicht so sehr das Epos als vielmehr der gesichEe 
Zusammenhang seiner historisch bedeutsamen Elemente. | 

Gewisse Erfahrungen, die man bei dieser Arbeit macht, können auch in all- 
gemeiner Form formuliert werden. In den auf uns gekommenen Umformun- 
gen der ursprünglichen epischen Masse manifestieren sich zwei entgegen-, 
gesetzte Tendenzen. Die wichtigere ist die der phantasiemäßigen Erweiterung. 
Sie besteht in der Hinzufügung neuer Episoden und Vorfälle, die zur Be- 
lebung des Interesses dienen. Die zweite Tendenz, von sekundärer Wichtig- 
keit, ist die abgekürzte Darstellung, die eine schon bekannte längere Fassung 
reduziert (S. 77). Eine Kreuzung beider Tendenzen kann man da feststellen, 
wo eine Gedächtnislücke (abkürzende Tendenz) ausgefüllt wird durch eine 
Neuerfindung (erweiternde Tendenz), so wenn historische Namen auf spä-- 
terer Stufe durch Phantasienamen ersetzt werden. So haben ja schon in der 
Nota Emilianense die aus anderen Heldendichtungen bekannten Namen epi- 
scher Recken die historischen Namen der Gefährten Rolands verdrängt. . 

Ein methodologischer Erfahrungsgrundsatz von grundlegender Wichtig- 
keit ist folgender: Man muß damit rechnen, daß jüngere — also relativ mo- 
derne — epische Überlieferungen gelegentlich archaischeres Epengut bergen 
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als ältere Überlieferungen. So hält Menendez Pidal es für unbefriedigend, daß 
im Oxforder Roland das Schwert Durendal nach dem Tode des Helden nicht 
mehr erwähnt wird. Es war doch sicher eine wichtige Reliquie, die es wert 
gewesen wäre, entweder an einen anderen Helden weiterzugeben oder auf- 
zubewahren. Diese Schwierigkeit wird behoben, ja das Schweigen der Ox- 
forder Fassung erklärt, wenn man die in C (246) und V, (237) oder in T 
(128) vorgetragene Erzählung für die ursprüngliche hält. Danach wirft der 
sterbende Held sein Schwert in eine vergiftete Quelle oder einen Sumpf, so 
daß niemand nach ihm die Waffe gebrauchen kann (S. 164). 

Das ganze Anliegen von Men£ndez Pidals Werk über die Chanson de Ro- 
land ist es, die hier skizzierte Methode im Einzelnen auszuführen und zu be- 
währen. Der Akzent liegt durchaus auf der Erforschung und Aufhellung jenes 
„latenten“ Zustandes, in dem das Rolandslied durch die Jahrhunderte ge- 
lebt hat, bevor es in den auf uns gekommenen Manuskripten aufgeschrieben 

wurde. Es wäre falsch, in diesem Buch einen vollständigen Kommentar etwa 
des Oxforder Rolands zu suchen. Viele Fragen der Sprache, des Stils oder der 
"Einzelheiten - wie z. B. die Nomenklatur der Heiden - sind nicht zur Sprache 
gekommen oder liegen nur am Rande des Blickfeldes. Dies ist kein Mangel, 
(da es sich aus der Zielrichtung des Werkes erklärt, dessen Einheit auf diese 
Weise durch alle Einzeldiskussionen hindurch bewahrt wird. 
Das Fazit von Menendez Pidals außerordentlichem Buch läßt sich als eine 
Umkehrung, ein Auf-den-Kopf-stellen, der Bedierschen Theorie kennzeich- 
nen: Die Epen sind nicht eine späte Schöpfung des 11. Jahrhunderts, wie 
"Bedier meinte, sondern sie sind im Gegenteil so alt wie die Volkssprachen, in 
denen sie abgefaßt wurden. Der phantastisch-romanhafte Charakter der 
-Epen ist nicht der freien Schöpfung eines späten Dichters zu verdanken son- 
"dern im Gegenteil das Produkt eines Zersingens und Weitersingens, an dem 
"sehr viele Jongleure unterschiedlicher Begabung mitgewirkt haben. So ist 
ja auch die erste große Blüte epischer Dichtung in Frankreich diejenige der 
"Karolinger und nicht diejenige des Turoldus deplumatus. Der historische Ge- 
"halt der Epen erklärt sich nicht aus dem gelehrten Quellenstudium klerikaler 
"Verfasser, sondern hat seine Wurzeln im zeitgenössischen Nachrichtenlied. 
"Ja, die Erwähnung Rolands bei Einhard ist schon Zeuge, nicht Quelle, epi- 
"scher Überlieferung, und zwischen dem historischen Ereignis und spätem Ge- 
dicht liegt ein vielgestaltiger und kontinuierlicher Entwicklungsprozeß. 


2% Der Ur-Roland 


"Nach Mene£ndez Pidals Theorie, die wir uns aneignen, ist also bald nach der 
"Schlacht bei Ronceval im Jahre 778 ein canto noticiero, ein Nachrichtenlied, 
“entstanden, das sich durch geschichtliche Treue auszeichnete und sich wahr- 
"scheinlich in vieler Hinsicht vorteilhaft von der offiziellen, durch politische 
"Propaganda gefärbte, Annalistik unterschied. Versuchen wir nun über diese 
"Angaben hinausgehend, uns ein noch genaueres Bild dieses Ur-Rolands zu 
machen und dadurch den Begriff des Nachrichtenliedes selber näher zu be- 
"stimmen. Man kann hier, glaube ich, etwas weiter kommen, wenn man die 
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Unterschiede zwischen volkstümlichem Nachrichtenlied und gelehrter Ge-. 
schichtsschreibung herausarbeitet mit Hilfe der wenigen Quellenangaben, die: 
uns zur Verfügung stehen. 

Beginnen wir mit dem Bekannten, dem Niederschlag, den die Schlacht beii 
Ronceval in der offiziellen Geschichtsschreibung und den Annalen gefunden: 
hat (Vita Caroli und Königsannalen vor 829, abgedruckt bei Menendez Pidall 
SS. 476, 477). Dabei wollen wir nicht die kritische Diskussion der historischen ı 
Fakten wiederholen, sondern unsere Aufmerksamkeit auf die Gesamtauf-- 
fassung der Ereignisse richten. Bei Einhard und in den Königsannalen vor 829) 
ist der eigentliche Gegenstand des Berichtes die Schlacht; die Personen er-- 
scheinen nicht als handelnde Individuen, sondern in der Form einer Verlust-- 
liste. Maßgeblich für ihre Nennung ist nicht so sehr ihr Anteil am Kampf als; 
vielmehr ihr politisch-sozialer Rang. Dies gilt wenigstens für die hohen Wür-- 
denträger Eggihardus und Anselmus. Gerade die Tatsache, daß es nicht imı 
selben Maße von Roland gilt, hat Menendez Pidal mit sicherem interpretati-- 
ven Instinkt für die Annahme ausgewertet, daß Rolands Name ein Zusatz der! 
zweiten Auflage Einhards ist, der schon ein Rolandslied voraussetzt, da nurr 
die Popularität des Rolandliedes den Zusatz rechtfertigt. Die Tatsache, daß} 
die Anspielung auf ein historisches episches Lied in der Form eines Eigen-- 
namens gemacht wird, läßt nur eine Deutung zu. Im Gegensatz zur offiziellen ı 
Geschichtsschreibung war der Gegenstand des Nachrichtenliedes nicht die: 
Schlacht sondern der Held. Das Nachrichtenlied war mehr als ein volkstüm- - 
liches historisches Dokument, es war schon Heldenlied. Diese Behauptung hatt 
nicht nur eine große innere Wahrscheinlichkeit für sich, sie wird auch gestütztt 
durch die bekannte Stelle beim Poeta Saxo 

Est quoque jam notum: vulgaria carmina magnis 

Laudibus ejus avos et proavos celebrant: 

Pippinos, Carolos, Hludovicos et Theodoricos 

Et Carlomannos Hlotariosque canunt. 

(V, 117-20 - MG, Poetae lat. med. aevi VI 1S.58). 
aus der deutlich hervorgeht, daß der Gegenstand eines epischen Gedichtes; 
eine Persönlichkeit, nicht ein Sachverhalt ist. 

Aus der gleichen Stelle kann man ferner mit Sicherheit schließen, daß die: 
traditionellen Gesänge einen betont aristokratischen Charakter hatten. Das; 
steht durchaus nicht im Widerspruch mit der Behauptung, daß diese frühen: 
Gedichte volkstümlich waren. In der Tat ist ja die frühmittelalterliche freie: 
Gesellschaft viel weniger differenziert als spätere Gesellschaften. Zwischen: 
dem Lehnsherrn und dem Gefolgsmann bestand keine Kluft. Gerade weil der: 
Aristokrat dem Volke nahe stand, Konnte ein aristokratisches Lied volkstüm-: 
lichen Charakter tragen. Die moralische Grundlage aristokratischer Existenz? 
war wohl in der Hauptsache der Sippenstolz, der sich ja so deutlich in den: 
Worten des Poeta Saxo ausprägt und ohne dessen Psychologie die epische: 
Überlieferung nicht verstanden werden kann. Wir werden also wohl nicht in: 
der Annahme fehlgehen, dem Ur-Roland die Züge eines aristokratischen: 
Heldenliedes zuzuschreiben. 
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- Wir sehen deutlich, wie sich das volkstümliche Gedicht von der offiziellen 
Geschichtsschreibung in der Gesamtauffassung der geschichtlichen Ereignisse 
unterscheidet. Die gelehrten Chronikschreiber interessieren sich für die ver- 
lorene Schlacht, Mitglieder der Aristokratie werden aus politischen Gründen 
erwähnt; die volkstümliche Dichtung hingegen interessiert sich für den ster- 
benden Helden, der aristokratische Haltungen verkörpert. 

Wir können noch einen Schritt weitergehen. — Sowohl die offizielle Ge- 
schichtsschreibung als auch die volkstümliche Formung historischen Stoffes 
sehen sich vor die Aufgabe gestellt, die Katastrophe von Ronvecal zu moti- 
vieren. Bei der gelehrten Geschichtsschreibung überwiegen technische Gründe: 
Verteilung der Truppen, Natur des Geländes, Bewaffnung und Taktik des 
Feindes: cum agmine longo porrectus iret exercitus ... in summi montis ver- 
ticis positis insidüs ... adjuvabat in hoc facto Wascones et levitas armorum 

et loci in quo res gerebatur situs (Vita Caroli). Ganz anders haben wir uns 
die Motivierung der Katastrophe im volkstümlichen Lied vorzustellen. Dem 
_ Persönlichkeitskult des Helden entsprechend mußte der Grund individueller 
Art sein, mußte mit der Person des Helden zusammenhängen. Es mußte 
ferner ein Grund sein, der die Einbildungskraft der Hörer lebhaft anregte 
und ihre Aufmerksamkeit fesselte. Sehen wir uns von diesem Gesichtspunkt 
"Turolds Rolandslied an, so finden wir, daß die militärtechnischen Ursachen 
- der Katastrophe ganz in den Hintergrund gedrängt sind. Als dramatisch- 
- persönliche Gründe finden wir zwei: Ganelons Verrat und die Weigerung 
_ Rolands, das Horn zu blasen. Schon die bloße Tatsache, daß Turolds Roland- 
"lied eine zweifache Begründung des Unheils bringt, deutet auf epische Ent- 
"wicklung. Auch hier gilt es, zwei historische Schichten zu unterscheiden und 
„ältere von jüngeren Überlieferungen zu trennen. Von den beiden im Ox- 
3 forder Roland angeführten Gründen hat das Verratmotiv einen Clichecharak- 
ter und kann also sehr wohl Zusatz einer späteren Zeit sein, wie es Menendez 
_ Pidal ja auch annimmt. Das Motiv des tragisch verspäteten Hornrufs hin- 
gegen ist ein Zug großer Originalität im doppelten Sinne: es ist ein dem 
Helden persönlich verhaftetes Motiv größter plastischer Ausdruckskraft; es ist 
_ wohl auch das Ursprüngliche. 
z Zusammenfassend möchten wir also behaupten, daß das früheste Nach- 
- richtenlied nicht ein „Ronceval-Lied“ sondern schon ein „Rolandslied“ war, 
das einen aristokratischen Helden besang und schon das Motiv des tragisch- 
Ererzögerten Hornrufes kannte, der ja weitergeklungen hat von Jahrhundert 
- zu Jahrhundert. 
7 Don Ramön Menendez Pidals Werk über die Chanson de Roland wird 
£ Bier zu weiteren Überlegungen Anlaß geben. Wir selbst behalten uns vor, 
"in anderem Zusammenhang auf die Blancadrin- Figur zurückzukommen. Wie 
wir eingangs betonten, weist dies Buch in eine Zukunft neuer, fruchtbarer 
$ en: 
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ÜBER DEN ERZÄHLER IM NIBELUNGENLIED! 
UND SEINE KÜNSTLERISCHE FUNKTION 
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Die ältere Forschung ging weitgehend darauf aus, das Nibelungenli 
„als Gewordenes nachzuerleben“2. Dazu suchte sie den Prozeß seines Wer- 
dens zu rekonstruieren, indem sie in ihm zeitliche und stoffliche Schichten 
aufdeckte. Friedrich Neumann hat vor der in dieser Betrachtungsweise liegen- 
den Gefahr gewarnt, das Nibelungenlied in seine entstehungsgeschichtlichen: 
Einzelteile aufzulösen und damit die Dichtung nur als literarhistorisches 
und nicht als künstlerisches Dokument aufzufassen?”. Demgegenüber 
definierte er die neue Aufgabe der Nibelungenforschung als den Versuch, das 
Werk als ein in sich geschlossenes Ganzes und als Kosmos eigener Ordnung 
zu begreifen‘. Tatsächlich faßt es die neuere Forschung denn auch weit- 
gehend als eine Einheit auf und versucht, seine Einheitlichkeit nachzuweisen, 
ohne deswegen faktisch vorhandene Unstimmigkeiten im einzelnen weg- 
leugnen zu wollen. : 

Aus den in diese Richtung zielenden Bemühungen hebt sich der Aufsatz von 
Siegfried Beyschlag über „Die Funktion der epischen Vorausdeutung im Auf-- 
bau des Nibelungenliedes“® deshalb so bedeutsam heraus, weil seine Unter-- 
suchungen nicht nur, wie meist, die gedankliche, sondern sehr wesentlich auch ı 


1 Zitiert wird nach der Ausgabe von Bartsch-de Boor, 14. Aufl. 1957. -— Kursive: 
stammen stets von mir. 

So noch Andreas Heusler in der 3. Auflage (1929) seines Buches „Nibelungensage : 
und Nibelungenlied“, die hier nach einem neueren Nachdruck (5. Aufl., 1955) zitiert : 
ist: $. 121. 
Das Nibelungenlied in der gegenwärtigen Forschung. DVj 5 (1927), S. 143 und, in ı 
ähnlichem Sinne, S. 163. t 
a. a.0. S. 163. — So neuerdings wieder Bodo Mergell: Nibelungenlied und höfischer | 
Roman. Euphorion 45 (1950), S.327. -— Friedrich Maurer (Leid. 1951) fordert in 
der grundsätzlichen Anmerkung 13 zu $.15 nachdrücklich eine Betrachtung des 
Nibelungenliedes, die nicht von seiner stofflich-literarischen Vorgeschichte, sondern 
von seiner künstlerischen Einheit und seiner vorliegenden konkreten Gestalt aus- 
geht. 

Freilich entgeht sie dabei nicht immer der Gefahr, die Charaktere modern psycho- 
logisierend zu deuten - so beispielsweise Ernest Tonnelat: La chanson des Nibe-' 
lungen. 1926 — und überhaupt neuzeitliche Maßstäbe in das Mittelalter hineinzu- 
tragen: Vgl. Josef Körner: Das Nibelungenlied. 1921. Siehe dazu Anm. 12. 

PBB 76 (1955), S. 38-55. — Bloße Sammlungen von Beispielen für epische Voraus- 
deutungen gaben schon in der älteren Forschung Georg Radke: Die epische Formel 
im Nibelungenliede. 1890, S. 47/48, und J. Stuhrmann: Die Idee und die Haupt- 
charaktere der Nibelungen. 4. Aufl. 1919, S. 11, besonders $. 13-15. Die ästhetischen 
Funktionen der Vorausdeutungen werden von diesen Autoren gar nicht oder nur 
innerhalb sehr eng gezogener Grenzen erfaßt. 
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die kompositorische und formale Einheit unserer Dichtung erweisen’. Da- 
mit ist etwas Entscheidendes geschehen. Während die zum Teil noch heute 
vertretene These der älteren Forschung von der Uneinheitlichkeit und Wider- 
sprüchlichkeit des Nibelungenliedes unausgesprochen eine Vorstellung von 
seinem Verfasser voraussetzt, nach der man ihm nur eine mäßige, ja im 
Grunde erbärmliche dichterische Fähigkeit zutraut, wird hier der Autor 
als besonnen planender und bauender Architekt verstanden®. 

Indessen ist der Dichter unseres Nibelungenliedes nicht bloß dieser einer 
gedanklichen und formalen Komposition mächtige Architekt, als den ihn 
uns die Studien Siegfried Beyschlags und — unter einem anderen Gesichts- 
winkel — Friedrich Maurers und J. Fourquets zeigen®, sondern ein Künstler 
in weitaus umfassenderem Sinne. Sein dichterisches Vermögen erschöpft sich 
keineswegs in der Konzeption und Durchführung eines in sich geschlossenen, 
von einem einheitlichen Gestaltungswillen und Gestaltungsvermögen durch- 
formten Baugedankens. Indem wir im folgenden zunächst Beyschlags Aufsatz 
über die epischen Voraussetzungen, der ihre konstruktive Funktion aufzeigte, 
nach der Seite ihrer ästhetischen Funktion!®, d. h. ihrer vom Dichter be- 
absichtigten Wirkung auf das Publikum, hin ergänzen, möchten wir daher 
gleichzeitig über das Konstruktiv-Architektonische hinaus das umfassende 
Künstlertum des Verfassers sichtbar werden lassen. 


II 


- Die augenscheinlichste Wirkung der epischen Vorausdeutungen ist die 
"Aufhebung jeglicher dramatischen Spannung!!. Damit ist den Versuchen 
"älterer wie neuerer Forschung, das Nibelungenlied als Drama zu verstehen!2, 


iv 


7? Die strukturelle Bedeutsamkeit der epischen Vorausdeutungen für den Zusammen- 
halt und die kompositorische Einheit des Nibelungenliedes behaupteten bereits 
Stuhrmann (a. a. O. $. 11, 13-15) in der älteren und Adrien Bonjour (Anticipa- 
tions et propheties dans le Nibelungenlied. Etudes Germaniques 7 (1952), p. 243f., 


m 


ER 


nr 
Na, 


- 251) in der neueren Forschung, blieben jedoch einen so exakten und überzeugenden 
G Nachweis dafür, wie ihn erst Beyschlag erbrachte, schuldig. 

8 Friedrich Panzer (Das Nibelungenlied. 1955) nennt ihn bezeichnend den „immer 
- wachen Baumeister der Handlung“ (S. 229). 

5 Friedrich Maurer: Über die Formkunst des Dichters unseres Nibelungenliedes. Der 
A Deutschunterricht 6 (1954), H. 5, S. 80-82. - Ders.: Über den Bau der Aventiuren 
des Nibelungenliedes. Festschrift für Dietrich Kralik. 1954, S. 98-98. — J. Fourquet: 
Zum Aufbau des Nibelungenlieds und des Kudrunlieds. ZfdA 85 (1954/55), S. 


en TE 
a 7, 


137-149. 

10 Beyschlag (a. a. O. S. 40, 44, 47) streift sie nur beiläufig. 

g So auch Walter Johannes Schröder: Das Nibelungenlied. PBB 76 (1955), S. 123. 

12 Vgl. Johannes Meyer: Das Nibelungenlied, als Drama gewertet. ZfdtU 33 (1919), 

S, 312-318. Noch Bert Nagel (Die künstlerische Eigenleistung des Nibelungenlied- 

_ dichters. Wolfram-Jahrbuch 1953, S. 23-47) sieht allzu prononciert das Nibelun- 
genlied nahezu als ein Drama in nicht recht gemäßer epischer Form an. Josef Körner 

(a. a. 0. S.91ff.) gar baut das angebliche Drama des Nibelungenliedes — der Begriff 

wird sehr strapaziert - unhistorisch nach der klassischen Dramentheorie Gustav 

 Freytags auf (u. a. Vergleich mit der „Doppeltragödie“ des „Wallenstein ) und 

_ _mißt es an ihr. - Wesentlich vorsichtiger schließt Hugo Kuhn (Die Klassik des 
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faktisch der Boden entzogen!s. Dem Publikum wird die erst künftig 
letzte Konsequenz eines gegenwärtigen Geschehens mit diesem zugleich vo 
Augen gerückt. Auf diese Weise sind Ausgangspunkt und Ziel der Handlun 
eindeutig bezeichnet; der Weg aber, auf dem dieses von jenem her errei 
wird, bleibt zunächst und mitunter für lange Zeit im Dunkel der Ungewiß 
heit, weil sich die Entwicklung des Geschehens von freudiger und scheinba 
harmloser Gegenwart hin zu leidvoller Zukunft bei der großen Diskrepan: 
dieser Pole der Vorstellung des Publikums entzieht. Das Verbindungsgliee 
zwischen ihnen bildet fürs erste nur das ungewisse und unheimliche Ahn 
noch verborgenen Unheils. 

Hierin offenbart sich schon eine zweite Absicht, die der Dichter mit den epi: 
schen Vorausdeutungen verbindet, nämlich die, eine ganz bestimmte Stim: 
mung zu schaffen. Indem er das schlimme Ende ständig vergegenwärti 
umdüstert er die heitere Gegenwart!#. Ihren nachhaltigen Eindruck au: 
das Publikum gewinnt die zwielichtige Stimmung jedoch nicht so sehr du 
diese, Gegenwart und Zukunft kurzschließende Denkoperation, als viel 
mehr durch den ebenso genialen wie einfachen Kunstgriff des Verfasse 
die Vorausdeutungen gemeinhin in die letzte Zeile einer Strophe zu setzen! 


Rittertums in der Stauferzeit 1170-1220. Annalen der deutschen Literatur. 1952 
vornehmlich aus der Tatsache der Szenenregie — vgl. dazu seinen Aufsatz „Übe 
nordische und deutsche Szenenregie in der Nibelungendichtung“. Edda, Skald 
Saga. Festschrift zum 70. Geburtstag von Felix Genzmer. 1952, S. 279-306 — zwa 
auf dielatente Dramatik des Nibelungenliedes (S. 156/157), hebt aber ausdrück 
lich hervor, daß der Dichter nicht dieses latente Drama, sondern eben das Epo 
künstlerisch verwirklicht habe ($. 157). 

18 Zur weiteren Begründung vgl. unten S. 375f. Siehe ferner S. 385 und Anm. 65. 

14 Ähnlich Helmut de Boor (Die höfische Literatur. 3. Aufl. 1957), S. 167, und Fried 
rich Panzer (a. a. O. S. 120). Vgl. ferner Adrien Bonjour (a. a. O. S. 245f., 251) 
Alfred Gerz (Rolle und Funktion der epischen Vorausdeutung im mhd. Epos. 1930) ) 
$. 32/33, Josef Körner (a. a. O. S. 93/94) und Bert Nagel (a. a. O. S. 31). 

15 Beyschlag (a. a. O. $. 50) und de Boor (a. a. O. S. 167) weisen nur beiläufig daraulı 
hin. 

Am Schluß seines Aufsatzes stellt Beyschlag in einer Tabelle 105 epische Voraus- 
deutungen im Nibelungenliede zusammen (a. a. O. S. 53-55), denen noch die Stel- 
len 19, 2/3. 209, 4. 803, 4. 812, 2. 877, 4. 971, 4. 1514, 4. 1696, 2. 1865, 2-4. 1889, 2. 
2202, 4 und vielleicht auch 246, 4 hinzuzufügen sind (auch noch 631, 3/4?) Von 
diesen insgesamt 116 Vorausdeutungen (ohne die unsicheren) stehen 102 oder 88%a 
jeweils in der 4. Zeile einer Strophe. 

Es hat lange gedauert, bis man darin eine bewußte künstlerische Absicht unseres 
Dichters erkannt und anerkannt hat. Früher sah man in den epischen Voraus- 
deutungen dieser Zeilen größtenteils Flickverse, aus Versnot bei der Füllung der 
vierzeiligen Langzeilenstrophe geboren: so Emil Kettner (Die österreichische Nibe- 
lungendichtung. 1897, S. 259, 265, 284) und noch Andreas Heusler (a. a. O. S. 53), 
der sie nicht eben stilvoll als „Unkenrufe“ bezeichnet. Über der Ähnlichkeit oder 
Gleichheit ihrer sprachlichen Formulierung vernachlässigte man ihren Stellenwert, 
warf sie mit anderen sich öfter wiederholenden und von der Forschung ebenso 
schnöde behandelten Wendungen (z. B. den Quellenberufungen) zusammen und tat 
das alles als „Formeln“ ab (noch bis zu Gustav Ehrismann: Geschichte der deut- 
schen Literatur bis zum Ausgang des Mittelalters. II. Teil: Die mittelhochdeutsche 
Literatur. Schlußband. 1934, S. 141). Georg Radke, der sie bereits 1890 ästheti 
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Die Strophe ist die kleinste in sich gerundete Einheit des Nibelungen- 
liedes!s. Ihrer Schlußzeile kommt also ein gewisses abschließendes Gewicht zu, 
und das um so mehr, als sie sich vor allen anderen, stumpf oder allenfalls 
klingend endenden Versen der Strophe durch die volle Kadenz ihres Abverses 
auszeichnet!?. Inwieweit der in ihr gemachten Aussage neben der sprach- 
lich vollständigen Erfüllung des vierhebigen Metrums, die sonst in der Stro- 
phe fehlt, auch eine Verringerung der Sprechgeschwindigkeit Nachdruck ver- 
Jeiht, vermag nur eine eingehende metrische Analyse der betreffenden Verse 
zu klären. Jedenfalls aber spricht der Dichter mit der Vorausdeutung nicht 
allein den Intellekt seines Publikums, sondern vermöge der Besonderheit 
ihres metrischen Ausdrucks auf dem Wege über den veränderten Rhythmus 
gerade auch sein Gefühl nachdrücklich an — was natürlich ihre stimmung- 
'schaffende Wirkung außerordentlich vertieft. 
 Rationale und emotionale Ansprache des Publikums verquicken sich mit- 
"einander da, wo der Dichter an wichtigen Stellen seines Werkes die Spannung 
zwischen erzählter Gegenwart und vorausgedeuteter Zukunft aufs äußerste 
‚steigert und die so unmittelbar nebeneinander gerückten Gegensätze in einer 
tragischen Dissonanz auseinanderbrechen!8. So im ersten Teil des Nibelun- 
‚genliedes, wenn Siegfrieds Liebe zu Kriemhild zur Ursache seines Todes wird 
(324, 2-4) und Kriemhild, indem sie den Gatten zu retten wähnt, ungewußt 
"und ungewollt gerade seinem Mörder Vorschub leistet (903, 4). Im zweiten 
Teil ergeben die fröhliche Ahnungslosigkeit, mit der die burgondischen Man- 
‚nen zum Hofe Etzels aufbrechen, und das tödliche Schicksal, das sie dort 
erwartet (1473, 4/1474, 1); ihr hochgemuter und liebevoller Abschied von den 


würdigte (a. a. O. S. 19), bildet eine Ausnahme: doch ist auch sein Verständnis für 

den künstlerischen Wert dieser Wendungen noch sehr begrenzt (a. a. O. S. 15), wie 

er ja auch (vgl. den Titel seiner Arbeit!) am Begriff der Formel festhält. Aber 
noch dieses Wenige an künstlerischem Verständnis wurde von der zeitgenössischen 

_ Kritik als Verführung zu „ziemlich gegenstandslosen ästhetischen raisonnements“ 

streng gerügt (Emil Kettner: [Über] G. Radke, die epische formel im Nibelungen- 

Jiede. ZfdtPhil 24 (1892), S. 134)! - Erst in den letzten 20 Jahren hat man nicht 

— nur die äußere Form der wiederkehrenden Wendungen, sondern aucı ihre Funk- 

tion und Stellung im Text- und Handlungszusammenhang beachtet. So gewann 

man die Erkenntnis, daß der Nibelungendichter im Formelschatz der Spielleute 
 “vorgefundene Prägungen mit künstlerisch berechneter Wirkung einsetzt, und 

-  schränkte demzufolge bei der Charakterisierung seines Stils den Begriff der Formel 

: entweder sehr stark ein (Panzer, a. a. O. S. 130) oder ließ ihn, da mißverständlich, 

_ überhaupt beiseite (Julius Schwietering: Die deutsche Dichtung des Mittelalters. 

1941, 8. 201). 

16 Das erhärtet das überaus seltene Auftreten des Strophensprunges. Bei 2379 Stro- 
phen zeigen ihn nur knapp 2%0. — Hierzu vgl. Siegfried Beyschlag: Zeilen- und 
Hakenstil. PBB 56 (1932), S. 995-313, insbesondere S. 955/256 und 312/313. 

7 Das metrische Gewicht der Vorausdeutungen im Nibelungenlied betont Friedrich 
Maurer (Die Einheit des Nibelungenlieds nach Idee und Form. Der Deutschunter- 
richt 1953, H. 2, $. 27-42), jedoch ohne auf ihre Stimmungsfunktion einzugehen. 

18 Über die Verwendung von Kontrasten und Antithesen als Stilmittel des Nibelun- 

genliedes im allgemeinen vgl. Kettner (a. a. O. S. 28/29, 254, 261), Friedrich Knorr 

(Der künstlerische Aufbau des Nibelungenliedes. ZfDtk 52 (1938), S. 73-87), Kör- 

ner (a. a. O. $. 102) und Stuhrmann (a. a. O. S. 18f.). 
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Zurückbleibenden und deren zukünftiges Trauern und Wehklagen über ihre 
Niewiederkehr (1520, 2-4); ferner Gotelinds Freude über Rüdigers Schwert-; 
gabe an Gernot, die dem Geber den Tod eintragen wird (1696, 1-4), un 
Rüdigers bis zur Sippenbindung vertiefte Gastfreundschaft gegenüber sein 
burgondischen Gästen, die er dennoch später bis auf den Tod bekämpf: 
muß (1704, 1-4); dazu Blödels Hoffnung, Sieg und Lohn an Land und Liebe 
zu erringen, und ihre in Niederlage und Verlust, selbst seines Lebens, um- 
schlagende Verwirklichung (1908, 3/4); die Ahnungslosigkeit der Gefolgs- 
leute Rüdigers gegenüber ihrem eigenen baldigen Tode (1709, 2b-4) und end- 
lich diejenige Etzels gegenüber dem seiner Mannen (1754, 2-4) — ergeben, 
sage ich, diese Gegenüberstellungen solche schneidenden Mißklänge, die mit- 
unter des Beiklangs einer grimmigen Ironie nicht entbehren. 

Eine besondere Rolle spielt bei alledem das Fest. Es erweist sich nicht nur 
in seinem Verlauf als „exemplum für den Leitsatz des Werkes, daß alle 
Freude zuletzt Leid gebiert“ (de Boor, a.a.O., S. 161), sondern wird vom: 
Verfasser bereits vordeutend und geradezu leitmotivisch als solches einge- 
setzt!?. Was als sinnliche Verkörperung der aufs höchste gesteigerten Lebens- 
freude beginnt, endet mit Jammer und Wehklagen; hoher Mut schlägt in: 
Kummer und Not, Geselligkeit in Parteiung, Freundschaft in Gegnerschaft, 
erwartungsvolle Vorfreude in Blut und Wunden, Schmerz und Tod um. 

Diese tragischen Dissonanzen von Lust und Leid, die den allgemein formu- - 
lierten Leitsatz des Werkes — daß nämlich 


ie diu liebe leide z’aller jungeste git?! — 


mit der Wirklichkeitsschwere konkreter Beispiele füllen, lassen sich auf dreii 
Bauprinzipien zurückführen. Die durch das Mittel der epischen Vorausdeu- - 
tung zusammengezwungenen Gegensätze verhalten sich zueinander wie Ab-: 
sicht und Verwirklichung, Vorstellung und Wirklichkeit?2, Erwartung und | 
Erfüllung2®. Welche dieser drei Bauformeln man auch in die Verhältnis- : 
gleichung für die Relation Lust — Leid einsetzen mag, die Wirklichkeit steht 
immer auf der Seite des letzteren. 

Der Gegensatz von Lust und Leid ist mithin, ontologisch gefaßt, ein solcher 
von Schein und Sein, und daraus erklärt sich der Eindruck von der Doppel- 
bödigkeit des Geschehens. Jede Gegenwart wird auf dem Untergrund einer 
unheilschwangeren Zukunft gesehen, die hinter ihr lauert und unversehens 
hervorbrechen kann. Auf diese Weise gewinnt sie für Hörer und Leser des 
Dichtung eine gewissermaßen seelische Tiefendimension. 

Die vorstehenden Bemerkungen deuten schon an, daß der Gegensatz Lust 4 u 
Leid weiter auch zeitlich gefaßt wird, nämlich — wie in der Mehrzahl der 
Fälle bereits die sprachliche Formulierung der epischen Vorausdeutungen er- 


1 779, 2-4. 1422, 3/4. 1709, 2b4. Vgl. 2378, 3. . 
® 2378, 4, fast wörtlich aufgenommen in 17, 3. j 
21 903, 4. 1422, 3/4. 

22 1473, 4/1474, 1. 1520, 2-4. 1754, 24. 
23 779, 2-4. 1709, 2b-4. 1908, 3/4. 
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kennen läßt? — als derjenige von Gegenwart und Zukunft. Von diesem 

übernimmt er die nicht umkehrbare Reihenfolge; der Weltprozeß nimmt 

demnach seinen Verlauf von Lust zu Leid unausweichlich und unwiderruf- 

lich. Indessen besteht ein Unterschied zum Zeitprozeß insofern, als zwar die 

Zukunft unbegrenzt, das Leid aber das absolute Ende jedes Geschehens in der 

Welt ist. Das zeitliche Verhältnis von Lust und Leid ist daher genauer als 

das von Vorläufigkeit und Endgültigkeit zu formulieren. 

Es ergeben sich folglich die zwei Gleichungen 
Lust = Vorläufigkeit = Schein, 
Leid = Endgültigkeit = Sein. 

Die Geltung der letzten wird künstlerisch sehr fein durch das metrische Voll- 

gewicht der epischen Vorausdeutungen, die ja ausschließlich auf das im Letz- 
_ ten immer leidvolle Ende allen Geschehens vorausweisen, und durch ihre 
"Stellung am Strophenende unterstrichen, die ihnen Wucht und Gepräge des 
 Abschließenden gibt (s. S.372f.). Die wesenhafte Substanz der Welt ist also in 

letzter Konsequenz tragisch. Zu dieser Weltauffassung gesellt sich der aus der 
_ Unabwendbarkeit des Leides erwachsende Eindruck von Unentrinnbarkeit 

und Schicksalhaftigkeit der Vorgänge. Auf diese Weise vermittelt die Stim- 
“ mungskunst der epischen Vorausdeutungen im Nibelungenliede über das 
_ Atmosphärische hinaus einem Publikum, das nach Ausweis der zeitgenössi- 
“schen höfischen Romane einem durchaus untragischen Denken anhing, im 
tiefsten das Lebensgefühl einer tragischen Geschichtsauffassung und stimmt 
es auf den unhöfischen Grundton eines von schicksalhafter Leidensgewißheit 
bestimmten tragischen Weltgefühls ein, das die Dichtung durchwaltet. 


III 


- In Verbindung mit dem übrigen Text stellen die epischen Vorausdeutungen 
_ eine Zusammenschau von Gegenwart und Zukunft dar. Diese ständige 
2 Synopse setzt ein bereits abgeschlossenes Geschehen voraus. Das Verhältnis 
des Erzählers zu seiner Erzählung kennzeichnet also eine zeitliche Distanz. 
_ Der Dichter erzählt aus der Rückschau, erzählt, wie es gleich zu Beginn heißt, 
altiu mare (1, 1). 

Zum zeitlichen tritt ein innerer Abstand des Dichters gegenüber seinem 
_ Stoff hinzu2, sofern man darunter das Fehlen einer Anteilnahme versteht, 
die sich in einer dramatisch bewegten Ausformung der Handlungsführung 
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24 80 von 116 Stellen, d. h. nahezu Dreiviertel aller Fälle, formulieren die epische 
Vorausdeutung sprachlich mit Hilfe von sit (65), sider (9) und sint (6). 

25 „Strenger als etwa Wolfram von Eschenbach enthält sich der Nibelungendichter 
des eigenen Urteils; er tritt hinter dem objektiven Geschehen ganz zurück und be- 
währt darin eine Distanzhaltung, die zum besten Erbe altüberlieferter Erzählkunst 

,S.310). Diese Bemerkung, die sich auf die Beurteilung 


ehört“ (Mergell, a. a. O 
gehört“ (Merg hlich gebändigtem Ungestüm bei der Ankunft in Worms 


von Siegfrieds erst allmä 
RE auch in umfassenderem Sinne zu Recht (vgl. $. 381£. und besonders 


383#f., ferner auch S. 378£. 
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niederschlägt. Seine epische Ruhe?®, an sich schon durch die liebevoll breite : 
Entfaltung alles Höfisch-Zuständlichen im ersten Teil des Epos (z.B. in den 
sogen. Schneiderstrophen) und durchgängig durch die mittels der Voraus- 
deutung bewirkte Spannungsbrechung dokumentiert, verdeutlichen solche 
Stellen, die unmittelbar vorwegnehmend den Abschluß oder gar das Er- 
gebnis einzelner, zum Teil sogar hochdramatischer Szenen berichten und erst 
dann ihren im einzelnen geschilderten Verlauf, der zu diesem Ende führt, 
nachholen?”. 

Solche Beobachtungen machen den Rückschluß vom Werk auf seinen Ur- 
heber möglich. Der Verfasser des Nibelungenliedes wird so zwar nicht als 
historische Gestalt, wohl aber als künstlerische Persönlichkeit greifbar, die, 
wie die voraufgegangenen Untersuchungen über die ästhetischen Funktionen 
der epischen Vorausdeutungen gezeigt haben, über reiche poetische Mittel 
verfügt und diese überlegt und mit großer Kunst einzusetzen versteht. Unter 
diesem Gesichtswinkel gewinnt das Vorhaben großen Reiz, der Rolle des 
Erzählers nachzuspüren, der in den epischen Vorausdeutungen bisher immer 
schon insgeheim gegenwärtig war, nun aber auch persönlich hervortritt2®, 
Liegt doch die Vermutung nahe, daß sich unter seiner Maske der Dichter 
selbst in sein Werk eingeführt hat — eine Vermutung freilich, die später zu 
korrigieren sein wird (s. S. 383f.). 
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Von der ersten Strophe an ist der Erzähler, anfangs allerdings verborgen, 
in der Dichtung zugegen. 


1,3 von fröuden, höchgeziten, von weinen und von klagen, 
von küener recken striten muget ir nu wunder hoeren sagen. 


Hier wendet sich der Dichter, wie später noch überaus oft?®, in direkter An- 
rede an sein Publikum. Indem er ihm als Funktion das „hoeren“ zuweist30, be- 
stimmt er es genauer als Hörerschaft. Er selbst bleibt vorerst anonym und er- 


26 Auf sie weist u. a. Beyschlag (a.a.O. S.52) hin, während Körner (a.a.O. $.98) 
die Ansicht vertritt, der Verfasser habe epische Ruhe überhaupt nicht beabsichtigt. 

27 291, 4 Begrüßung Siegfrieds durch Kriemhild (ausgeführt 292, 3-297, 4). [1606, 4 
Kampf Burgonden-Baiern (findet 1608, 1-1616, 4 statt).] 1641, 2-4 Botschaft von. 
der Ankunft der Burgonden an Rüdiger (überbracht, ausgerichtet und von Rüdiger 
freudig aufgenommen 1642, 1-1648, 4). 1903, 2/3 Kriemhild verspricht Blödel 
Nudungs Mark (ausgeführt 1907, 1-4). 2202, 4 Tod Rüdigers (ausgeführt 2206, 

1-2221, 3). 2365, 3-2366, 3 Kriemhilds Rache an Gunther und Hagen (ausgeführt 
2367, 1-2373, 3). 

28 Das Hervortreten des Erzählers ist zwar mehrfach bemerkt worden; doch be- 
schränken sich diese Bemerkungen gemeinhin auf das Registrieren einiger dafür 
bezeichnender Textstellen, ohne daß den künstlerischen Zwecken und Zielen dieses 
Verfahrens nachgegangen würde. Vgl. Körner (a. a. O. S. 100/101), Panzer a.a.0. 
$. 211-215, bisher am ergiebigsten) und Radke (a.a.O. S. 14/15, 46/47). . 

2 Wie 1, 4b auch 12, 4. 129, 2, 3b. 140, la. 183, la. 419, 2a. 439, la. 441, 1b. 
575, 4. 581, la. 606, 3a. 630, la, 2a. 956, 1. 1036, 1. 1290, 1b. 1382, 3a. 1597, 1b.2 | 
1706, 2b. 1723, 2a. 1936, 1. 2155, 4a. 2379, la. 

% Wie 1, 4b auch 419, 2a. 441, 1b. 581, la. 630, 2a. 1597, 1b. 1706, 2b. 1723, 20. j 
1936, 1. 2155, 4a. — 439, la vernemt. i 
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scheint seinerseits nur als Funktion, als „sagen“®!. Doch ist damit wie durch 
die Wendung ad auditores schon seine künftige Rolle im Nibelungenliede 
festgelegt: er wird als Erzähler auftreten. Das alles läßt auf einen — zu- 
mindest ursprünglich - mündlichen Vortrag des Werkes schließen??. 

Nun setzt Anrede einen Anredenden voraus, und so erscheint der Erzähler 
sprachlich wenig später nicht bloß als Funktion, sondern auch als Person (8, 
1b). Aber obgleich er von nun an mit seinem Ich häufig hervortritt, setzt er 

“es nur verhältnismäßig selten den angeredeten Hörern unmittelbar gegen- 
übers. Das hat seinen Grund darin, daß er eine auffällige Neigung zeigt, 
sich einer Gemeinschaft einzubinden. Er äußert sich oft und gern als Teil eines 
„wir“34; wo er aber als „ich“ hervortritt, tut er das nicht ohne künstlerische 
Notwendigkeit. 

Das Personalpronomen der 1. Person Pluralis taucht an einigen Stellen 
"auf, an denen der Erzähler seinem Bericht mit Beginn einer neuen Strophe 
auch eine neue Richtung gibt. Er wendet sich dem neuen Thema zu, indem 
er diese Wendung in die Form der ihn selbst einschließenden Aufforderung 
an sein Publikum kleidet, sie zu vollführen®5. Auf diese Weise eint er sein 
"Publikum mit sich und lenkt dessen Aufmerksamkeit nach seinem Willen. 

Umgekehrt vereinigt er sich mit seiner Hörerschaft bei der Rezeption der 
"Dichtung. Von zwei Ausnahmen abgesehen? heißt es immer, „wir“ erfahren, 
daß dies oder jenes sich zugetragen habe?”. Der Dichter beruft sich damit - 
"und das erhärtet der Wortlaut gerade der Ausnahmen (s. Anm. 36) — für 
seine Erzählung auf eine Vorlages® und erklärt sich selbst zum bloßen Mittler 
- zwischen seinem Stoff und den Zuhörern, eben zum Erzähler. 

Um so erstaunlicher ist es, daß er, der sich so bescheiden als bloßes Medium 
zurückhält, die Handlungen seiner Personen offen billigend oder mißbilli- 
"gend beurteilt. Sein Lob spricht er dabei in allen Fällen geradezu aus®®. Nicht 
so seinen Tadel“, mit dem er Gunther und Hagen (wegen Siegfrieds Er- 


31 Wie 1, 4b auch 441, 1b. 1706, 2b. 1936, 1. 

2 Vgl. Gerz (a.a.O. S.96) und Werner Richter: Beiträge zur Deutung des Mittel- 
= teils des Nibelungenliedes. ZfdA 72 (1935), S. 15. 

33 199, 2. 140, la. 183, la. 630, la. 956, 1. 1597, 1b. 2379, 1a. 

3% Dieses „wir“ darf mithin nicht als pluralis majestatis mißverstanden werden. Vgl. 
_ dazu $. 383 und Anm. 61. 

ss 778, 1. 1506, 1. 1655, 1. 

198, 2b: daz hän ich sit vernomen. 1507, 9b: als ich vernomen hän. 

1,1. 382, 1b. 394, 4b. 402, 2a. 437, 1b. 764, 1b. 1059, 1b. 1877, 2b. 

Die Quellenberufung erwähnt in der älteren Forschung Radke (a.a.O. S. 14/15, 
45/46). 

152, “ daz was wol getän. 1398, 2b: daz was vil wol getän. 1599, 4b: daz was vil 
 wislich getän. 1722, 1b: daz was michel reht. 
40 Folgende Stellen, die häufig als Urteile des Dichters zitiert werden, geben in 
Wirklichkeit nur einen tatsächlichen Sachverhalt wieder: nämlich 869, 4 die Un- 
begründetheit des Mordrats; 970, 4 den „Meinrat“ des Wettlaufs zum Brunnen; 
906, 2-4 den Verrat Hagens an Kriemhild; 911, 4 und 971, 4 den Treubruch 
Hagens an Siegfried; 887, 3 Heuchelei und Untreue, 978, 4b den Undank Gun- 
thers; 988, 3/4 die Untreue der Mörder Siegfrieds überhaupt; und schließlich 
1399, 4, 1737, 1/2 und 1754, 2-4 Heuchelei und Hinterlist Kriemhilds gegenüber 


|; 
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mordung und den Vorbereitungen dazu) und Kriemhild (wegen ihrer Ver- 
trauensseligkeit gegenüber Hagen und ihrer Rache an den Burgonden) trifft, 
Unverhüllt tritt er nur viermal hervor!; zweimal erscheint er indirekt und 
damit abgeschwächt, und zwar entweder durch den Irrealis in Verbindung 
mit der Verneinung einer positiven Aussage ausgedrückt? oder aus dem 
Wortgebrauc erschließbar‘; ebenfalls zweimal ist er schließlich überhaupt 
nur latent vorhanden und allein durch die Emphase des Sprechers als Unter- 
ton herauszuhören“. Es zeugt für den künstlerischen Takt des Verfassers, 
wenn er den Erzähler gerade die tadelnden, die moralischen Urteile, die 
seine höfische Hörerschaft aus ihren Vorstellungen von Rittertum und ritter- 
lichem Verhalten heraus fordern mochte, mit solch betonter Vorsicht und 
Zurückhaltung abgeben läßt und dadurch das Publikum auf das ganz anders 
geartete Rechtsempfinden seiner heroischen Dichtung hinweist. 

In allen Fällen von Lob sowohl als auch von Tadel ist die sprachliche For- 
mulierung ganz unpersönlich gehalten; nirgends macht sich das Ich des Er- 
zählers geltend. Verbindet man diese Beobachtung mit der oben festge- 
stellten Tatsache, daß nur das Lob in jedem Falle unumwunden ausgespro- 
chen wird, und vergegenwärtigt man sich ferner, daß eben dieses Lob mit 
einer Ausnahme, da es der militärischen Umsicht Hagens gilt (1599, 4b), vor- 
bildlich höfischem Verhalten gezollt wird, so liegt der Schluß nahe, daß der 
Erzähler mit der Bewertung der Handlungen nur scheinbar seine persönliche 
Ansicht, in Wahrheit dagegen die Meinung seines ritterlich-höfischen Publi- 
kums ausdrückt. Die Absicht, sich zu dessen Sprachrohr zu machen, stimmt 
vollkommen mit seiner schon früher dargelegten Neigung überein, sich nach 
Möglichkeit als Glied einer Gemeinschaft zu äußern. 

An einer einzigen Stelle nur spricht der Erzähler einen Tadel als sein ganz 
persönliches Urteil aus; doch stellt sie einen Sonderfall dar. 


1394,1 Ich wzne der übel välant Kriemhilde daz geriet, 
daz si sich mit friuntschefte von Gunthere schiet, 
den sie durch suone kuste in Burgonden lant. 


Diesen Versen liegt die Auffassung von der Verwerflichkeit der Rache zu- 
grunde, die Kriemhild an ihren Blutsverwandten nimmt. Höfischer Gesittung 
und ritterlichem Denken mußte der Bruch eines Versöhnungseides, obendrein 
zwischen Geschwistern, höchst tadelnswert erscheinen. Aber größer noch als 
die Mißbilligung war die Unbegreiflichkeit eines solchen Verhaltens. An 


den Burgonden. - In allen diesen Stellen eines „objektiven Befunds“ vermag ih- 
ausgenommen allenfalls 906, 2-4 -— das Mitschwingen auch nur eines tadelnden 
Untertons nicht zu vernehmen. 2 

41 876, 1. 915, 4. 981, 4. 1002, 2. 

2 964, 3/4: heten si [Gunther und Hagen] dar under niht sö valschen muot, / sö 
wzren wol die recken vor allen schanden behuot. 

“ 2086, 1: Z’einen sunewenden der gröze mort geschad, /.... Gemeint ist Kriem- 
hilds Rache an den Burgonden durch die Hunnen. | 

“1 897, 4: alsö diente im Sifrit des er | [Gunther] doch sit vil gar vergaz. — 898, 4: 
si [Kriemhild] sagt’ im [Hagen] kundiu m&re [von Siegfrieds verwundbarer 
Stelle], diu bezzer wzren verlän. i 
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dieser Stelle mag den Hörern des Nibelungenliedes eine Ahnung von der 
grundsätzlichen Andersartigkeit seiner heroischen Menschen aufgedämmert 
sein. Jedenfalls war ihnen die Reaktion einer heroischen Figur wie Kriem- 
hild so unverständlich, daß sie nach einer Erklärung verlangten. Die gibt ihnen 
der Erzähler mit seinem Kommentar, die Handlungsweise Kriemhilds müsse 
einer Eingebung des Teufels entspringen. Dabei wirkt das Gefühl von der 
Fremdheit der Gestalt in ihm jedoch so stark, daß er die Deutung ihrer 


“ Handlungsweise nur als Vermutung äußert: „ich wane“#5. Das Hervortreten 


des erzählerischen Ich erfüllt damit an dieser Stelle wie auch später den 
künstlerischen Zweck, die psychologische Erklärung, die der Dichter den Men- 
schen um 1200 schuldig zu sein glaubt, als seine private, subjektive Meinung 
auszudrücken und so den objektiven Tatbestand der „alten m&re“ nicht an- 
zutasten. In letzter Konsequenz ist es also ein Teil jener schon erwähnten 


Rolle des Erzählers, zwischen altheroischem Stoff und modern-höfischem 
Publikum zu vermitteln. Darüber wird in den zitierten Versen die ursprüng- 


liche moralische Verurteilung von dem Versuch einer psychologischen Moti- 


_ vierung zwar nicht geradezu verdrängt, doch aber in den Hintergrund ge- 
drängt. 


Ihre Formulierung als bloße Vermutung gründet sich außer auf die Fremd- 


"artigkeit der Gestalt und ihres Verhaltens wesentlich auch auf das Bewußt- 
sein des Erzählers, den Menschen nicht in die Seele schauen und ihre Hand- 
 Jungsantriebe nicht mit letzter Sicherheit bestimmen zu können‘. Diese Be- 


TEE 


- hauptung wird durch die Beobachtung bewiesen, daß der Erzähler Aussagen 


- über Motive und innere Zustände der Menschen gerne mit „ich wzne“ ein- 
leitet. So, wenn er Hagen, als der in der berühmten Szene „als er niht gen 


A. ERS TRUE ARN 


. Gestützt auf die Beobachtung, daß der sprachbewußte Nibelungendichter in er- 


erbten, inzwischen abgeblaßten und erstarrten Formeln (wie z. B. den epischen 
Vorausdeutungen oder den Berufungen auf eine Quelle etc.) ursprünglichen Sinn 
wiedererwect, indem er ihnen eine künstlerische Funktion zuweist, und sie so, 
unter Beibehaltung ihres formelhaft-uniformen Äußeren zwar, doch von innen 
heraus mit frischem Leben durchwärmt, glaube ich, das als höfliche Floskel der 
Unaufdringlichkeit zum gesellschaftlichen Ton höfischer Sprache gehörige „ich 
wzne“ in seiner ungeschwächten Wortbedeutung fassen zu dürfen, zumal sich die 


_ - auf der Grundlage dieser These erzielten Ergebnisse dem Gesamtbild der in 


diesem Aufsatz gewonnenen Erkenntnisse (epische Distanz des Erzählers, Wirk- 
lichkeitsanspruch u. a. m.) vortrefflich einfügen. 

Vgl. 680, 1/2: Dar zuo nam er [Siegfried] ir [Brünhilds] gürtel, daz was ein porte 
guot. / ine weiz ob er daz tzte durh sinen höhen muot. - Hierzu vgl. (mit ab- 
weichender Deutung) A.T.Hatto: ‚Ine weiz ...' Diplomatic Ignorance on the 
Part of Medieval German Poets. In: German Studies. Presented to Leonard 
Ashley Willoughby ... Oxford 1952, pp. 99/100. - Bei der für seine Zeit außer- 
ordentlich weitgehenden Einsicht unseres Dichters in das Wesen heroischer Dich- 
tung — seine innere Nähe zu Tragik und Heroentum der altgermanischen Helden- 
sage hebt besonders Schwietering (a.a.O. S.200) hervor — möchte man in der 
Vorsicht gegenüber seelischer Motivierung der handelnden Personen nicht allein 
den psychologischen Agnostizismus des Erzählers erkennen, sondern auch das Emp- 
finden des Dichters für das Exemplarische seiner Charaktere, das Individual- 


psychologie ausschließt. 
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ir üf stuont“ Siegfrieds Schwert über seine Knie legt, die Absicht unterschiebt, 
Kriemhild zu verletzen: 

1784,3 ez mante si ir leide: weinen si began. 

ich wzne ez hete dar umbe der küene Hagene getän. 

So ferner, wenn er Hagens Gefühle für den Baiernherzog Gelfrat beschreibt, 
nachdem der ihn eben vom Pferde gestoßen hat (1610,4); und so schließ- 
lich, wenn er in mehreren, sprachlich fast gleichlautenden Versen, die in den 
Bereich der epischen Vorausdeutung gehören, einen Blick in das Herz - das 
ist sein Terminus für die Innerlichkeit — seiner Menschen tut und darin die 
Vorahnung künftigen Unglücks zu finden meint. Auffällig ist hierbei, daß 
mit einer Ausnahme (1016,3) gerade Abschiedsszenen den Erzähler zur vor- 
sichtigen Entfaltung solcher ahnungsvollen Gefühle veranlassen und er diese 
aus dem Weinen seiner Personen herausliest. 

Diesen Beispielen einer nur vermutungsweise dargestellten seelischen Wir- 
lichkeit, die nicht mit absoluter Klarheit zu erkennen und — wie wir später 
noch sehen werden (S. 381) —- im Grunde durch die Sprache auch gar nicht 
wiederzugeben ist, schließt sich eine zweite, recht umfangreiche Gruppe von 
Versen an, die alle die Form des folgenden Beispiels haben: 


ich wzne man ez gesten noch nie sö güetlich erböt®. 


Der Vorbehalt, der hier in dem „ich wzne“ liegt, gibt ihm den Sinn eines 
in seiner absoluten Geltung relativierten Superlativs: „Noch nie wurden 
Gäste so entgegenkommend behandelt. Jedenfalls weiß ich nichts davon.“ 
Und wirklich taucht er auch zweimal in dieser Formulierung auf: 
707,1 Ist iemen baz enpfangen, daz ist mir umbekant, 
952,1 Von bezzerm pirsgewzte gehört’ ich nie gesagen. 

In allen Versen dieser Gruppe bezieht sich der Superlativ auf ein Stück außer- 
seelischer Wirklichkeit. Wenn ihn der Erzähler mit einem „ich wzne“ ein- 
schränkt, so tut er das daher nicht, wie bei den Beispielen der ersten Gruppe, 
wegen der prinzipiellen und generellen Unzulänglichkeit des menschlihen 
Erkenntnisvermögens gegenüber allem Seelischen, sondern wegen der spezi- 
ellen Unzulänglichkeit seiner persönlichen, nämlich begrenzten Kenntnis von 
der Wirklichkeit. Ähnlich verhält es sich mit einer letzten, recht kleinen , 
Gruppe von Stellen, in denen er Einzelheiten von Vorgängen, die ihm nicht 
genau bekannt sind, in der Form eigener Vermutungen in die Erzählung 
einflicht*®. 

Das in jedem vorerwähnten „ich glaube“ implizierte „aber ich weiß es 
nicht“, das in den Beispielen dieser letzten Gruppe schon vernehmlich mit- 
klingt, wird denn auch vom Erzähler in einer ganzen Reihe von Stellen aus- 1 
gesprochen. Mit Ausnahme eines Falles, in dem es sich um eine fehlende 
psychologische Motivierung handelt (s. Anm. 46), beziehen sie sich alle auf 


47 70, 2. 373, 1. 1016, 3. 1711, 8, 
“ 791, 4. Ebenso 41, 4. 669, 4. 906, 2/3. 1367, 2. 1661, 4. 2111, 4. 2118, 4. Dazu auh 

606, 4. 
“ 1051, 2. 1363, 4/1364, 1. Dazu auch 1368, 1, 2. 


a 


Eu. 2 
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faktische Einzelzüge, von denen der Erzähler mit einem „ine weiz“, „daz 
enkan ich niht gesagen“ oder einer ähnlichen Wendung gestehen muß, daß 
er sie nicht kennt5%. Diese Unkenntnis wird — einzig Vers 2379,1 ausge- 
nommen - freilich nur vorgegeben, um den Autor des Berichts unwesentlicher 


- Einzelheiten zu entheben. 


Er tut aber noch einen Schritt über diese bloße Stilform hinaus. Er erklärt 
nämlich, nicht nur teilweise unwissend, sondern sogar teilweise unfähig zu 
sein. Doch enthüllt er damit nicht etwa ein persönliches dichterisches Unver- 
mögen, wie es anfangs (nach Vers 129,2) scheinen könnte, sondern ein allge- 
meines Versagen der Sprachkünstler, ja der Sprache überhaupt, wie die 
Formulierung 


1036,1 Iu enkunde niemen daz wunder volsagen, 


die sich so oder in leichten Abwandlungen wiederholt5!, in ihrer Grundsätz- 
lichkeit deutlich macht. Es erklärt sich daraus, daß die Sprache bei manchen 
Bereichen der Wirklichkeit kein Äquivalent für ihre auch nur annähernd ad- 


_ aequate Wiedergabe bereit hält. 


WIHRH TUN 


2233,2 ez enkunde ein schriber gebrieven noch gesagen 
die manegen ungebzre von wibe und ouch von man, 
diu sich von herzen jämer aldä zeigen began°?. 


Solcher gewissermaßen transsprachlicher Bereiche kennt der Erzähler im 
wesentlichen zwei: höfisches5® und seelisches Lebens*. Dieses ist für ihn, wie 
schon früher (S. 379.) besprochen, nicht nur nicht wirklich erkennbar, sondern, 
wie er hier an Beispielen von Trauer und Klage zeigt, auch nicht darstellbar, 
weil einerseits Jammern und Weinen selbst schon ein nach außen projizierter 


- Wiederhall des eigentlichen Gefühls sind, andererseits die optische Schmerz- 


gebärde sich kaum ins Sprachliche übersetzen läßt. Jenes entzieht sich, un- 
geachtet seiner breiten Entfaltung im ersten Teil der Dichtung, letzten Endes 
doch sprachlichem Ausdruck, weil es sich zu einem großen Teil im Vollzug 
und in hauptsächlich mit den Augen wahrnehmbarer Repräsentation er- 


- eignet, seine sprachliche Wiedergabe also nie Darstellung, sondern besten- 


falls Umschreibung sein kann. 


Trotz der Verschiedenheit der Zusammenhänge, in denen der Erzähler per- 
sönlich hervortritt, dient das Herausstellen seines Ich immer nur einer Ab- 


4 sicht, nämlich der, den anderwärts durch Orts- und Zeitangaben erhobenen 


4 Wirklichkeitsanspruch der Dichtung zu bestätigen. Indem er es mit einem Verb 


des Meinens und Glaubens verbindet - neben dem am häufigsten (nämlich 18 


mal) auftretenden „wznen“ (vgl. Anm. 47-49) kommen auch „dunken“ (597,2) 


5, 50 1099, 1. 1321, 1. 1358, 1. 1427, 4. 1429, 2. 1611, 1. 1627, 1. 1837, 1. 2379, 1. 


51 Vgl. 12, 4. (129, 2.) 229, 2. 575, 4. 1036, 1. 1382, 3. 2233, 2. 

52 9938, 2-4. - Vgl. auch 129, 1/2: Man böt im [Siegfried] michel re dar näch 
ze manegen tagen, / täsent stunden m£re dann’ ich iu kan gesagen. 

ss 12, 1-4. 129, 1/2. 575, 1-577, 3. 1382, 3. 

54 1036, 1/2. 2233, 1-4. 
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und „gelouben“55 vor —, sichert er seinen Aussagen nur die Geltung subjek- 
tiver Annahmen und Auslegungen und räumt damit die Möglichkeit ein, daß 
sich die Sache objektiv auch anders verhalten könne. Mit dieser Konzession 
aber stellt er praktisch die Behauptung auf, eine „wahre Geschichte“ zu er- 
zählen, eine, die sich wirklich zugetragen hat. 

Zurückhaltung in der Ausdeutung seelischer, Vorsicht in der Wiedergabe 
handlungsmäßiger Vorgänge, vorgebliche Unwissenheit bezüglich einer Reihe 
von Tatsachen und endlich Unvermögen des Erzählers auf gewissen Gebieten 
der Wirklichkeit infolge von Sprachinsuffizienz machen ferner das Publikum 
glauben, daß die dem Epos zugrunde liegende Wirklichkeit umfassender ist 
als ihre Darstellung in ihm. Zwangsläufig erscheint umgekehrt das Werk 
als verkürzte und künstlerisch verdichtete Wiedergabe tatsächlicher Be- 
gebenheiten®®. 

Endlich stellt das in ihm gestaltete Schicksal auch einen Ausschnitt aus 
dem Lebens- und Geschichtsganzen dar, wie dieses sich in heroischer 
Weltsicht ausnimmt. Aus dem kompositionellen Geflecht der epischen Vor- 
ausdeutungen hängen einige Verweise auf Zukünftiges, die später nicht wie- 
der aufgenommen werden, wie unvernähte Fäden heraus. Diese scheinbare 
Unachtsamkeit des Dichters ist in Wahrheit jedoch sehr wohl bedacht. Es 
ist ganz allgemein das Los der Hinterbliebenen, das auf diese Weise ange- 
deutet57, aber, weil vom Kerngeschehen wegführend, nicht mehr ausgeführt 
wird: die Trauer der in Worms zurückgebliebenen Burgonden (1507,4), 
namentlich der Frauen (1520,4), die der Hinterbliebenen Rüdigers und seiner 
Mannen in Bechelaren (1710,4) und die der Frauen und Mädchen um den von 
Volker während des Turniers ermordeten Hunnen (1889,4). Insbesondere das 
junge Leben der verwaisten Söhne Siegfrieds (780,3/4) und Gunthers (719,4) 
erscheint von hier aus leidvoll beschwert und umdüstert. Durch den Tod der 
Väter sind sie ja nicht allein zur Rache verbunden, sondern ob ihrer wehr- 
losen Jugend auch von außen in ihren Thron- und Herrscherrechten bedroht. 
Der Dichter spricht beides nicht mehr aus; doch kann nach dem Verhalten 
Kriemhilds ebenso wie dem Siegmunds und der Niederländer über die Rache- 
pflicht, nach dem ersten Auftreten Siegfrieds am Hofe zu Worms (Land-, 
forderung) und nach Hagens Machtgier (z. B. 870, 1-4) über die usurpatori- 
schen Gelüste der Umwelt kein Zweifel bestehen. Darüber belehrt uns im 
übrigen auch die Episode des Sachsenkrieges. Sie ist in diesem Zusammen- 
hang sogar besonders wichtig, weil hier nicht - wie in den bisherigen Bei- 
spielen — Personen von den Burgonden in den Untergang hineingerissen 
werden, die am Rande der eigentlichen, sich über Siegfrieds Ermordung 
hin zu Kriemhilds Rache entwickelnden Handlung stehen, sondern weil um- 


55 294, 3. 606, 4. 1368, 2. \ 

5° Der hier aus künstlerischen Gründen erhobene Wirklichkeitsanspruch darf natür- 
lich nicht so mißverstanden werden, als sage er etwas über das Vorhandensein oder 
Nichtvorhandensein historischer Ereignisse als Grundlage des Nibelungenliedeg 
aus. 

57 Schlüsselwort ist „beweinen“: 200, 4. 1507, 4. 1520, 4. 1710, 4. 1889, 4. 
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gekehrt Kampf und Not von außen an die Burgonden herangetragen werden. 
Das ihnen hier zugedachte Schicksal aber unterscheidet sich wesensmäßig 
nicht von dem, das später sie selbst, die Baiern und die Hunnen nebst ihren 
Gefolgsleuten erleiden: Kampf, Wunden und Tod. An seinem Ende werden 
sächsische Frauen ebenso teure Tote beweinen (200,4), wie an anderer Stelle 
die neuvermählte Frau des Donaufergen und die Hinterbliebenen der er- 
schlagenen Baiern, von deren Schicksalen der Dichter gar nicht mehr spricht, 
weil sie sich in der von ihm geschilderten Welt von selbst verstehen. Denn 
das Weltgeschehen nimmt - das zeigen die vorstehenden Erörterungen ebenso 
wie die Gestalten Rüdigers, Hildebrands und Dietrichs, die unabhängig 
von ihrer Rolle in der Nibelungenhandlung von ähnlichen persönlichen 
Schicksalen beladen sind58® — auch außerhalb der im Nibelungenlied erzählten 
Ereignisse einen gleichen Verlauf. Das bedeutet: Das Nibelungenlied bietet 
nicht nur einen verkürzten und künstlerisch verdichteten, sondern auch einen 
repräsentativen Wirklichkeitsausschnitt. 


Obgleich in das Ich des Erzählers, das uns in der Dichtung so oft begeg- 
net5®, manches von demjenigen ihres Verfassers eingegangen scheint, wird 
es doch nicht völlig mit diesem identisch®°. Vielmehr bleibt es ein Rollen- 
Ich, dem Innerhalb der Ökonomie des Ganzen vom Dichter bestimmte, in 

diesem Aufsatz nachgewiesene Aufgaben übertragen sind. Es drängt sich also 
"weder als Ausdruck eines kraftvollen Selbstgefühls noch als Zeichen souve- 
"räner Verfügungsgewalt des Autors über seinen Stoff hervor — bezeichnender- 
weise bleiben ihm die Machtfülle des pluralis majestatis*! und eigene Autori- 
_ tätt2 vorenthalten -, sondern fügt sich im Gegenteil dienend der Gesamt- 


58 „Vor allem brachten Rüedeger und Dietrich gleich schon ihr Schicksal mit und ihre 
> gerundete Persönlichkeit. Sie lenkten den Blick über den Rahmen des gegen- 
_  wärtigen Gedichts hinaus“ (Heusler, a.a.O. S. 79). 
8 Es tritt in 46 Fällen rein als „ich“ (oder flektiert), in 14 Fällen impliziert in einem 
- „wir“ (oder einer flektierten Form) und in 15 Fällen in der Anrede an die Hörer 
verborgen auf. 
_% Bei der Erwähnung, die das Hervortreten des Erzählers in der Nibelungenliteratur 
- findet, wird stets das Ich des Erzählers unerlaubt mit dem Dichter gleichgesetzt: 
vgl. Körner (a.a.O. S. 100/101), Panzer (a.a.O. S.211-215) und Radke (a.a.O. 
—-8.14/15). 
61 Die drei Fälle, in denen wir es scheinbar mit einem pluralis majestatis zu tun 
haben, lassen sich sehr wohl auch anders erklären. In den Versen 1290, 1b (wir 
_ _soln iu tuon bekant) und 1627, 1 (Wir kunnen niht bescheiden ...) scheint mir 
_ unser Erzähler zugleich im Namen seiner Quelle zu sprechen - eine Deutung, die 
- bei seiner bekannten Neigung, sich anderen anzuschließen und aus der Gemein- 
schaft heraus zu sprechen oder sich auf eine Quelle zu berufen (vgl. S. 377), ohne 
weiteres nahe liegt. Vers 583, 3b (des wir wol mügen jehen) gehört zur Gruppe 
der relativierten Superlative (vgl. S. 380 und Anm. 48 dazu). Hier bezieht der Er- 
zähler wahrscheinlich sein Publikum (kaum seine Vorlage) in das „wir“ ein. 
#2 Einzig Vers 129, 3b macht hierin eine Ausnahme. Mit seinem „ir sult gelouben 
daz“ wird Siegfrieds in seinen Jugendtaten bewährte, aber wegen des weit- 
gehenden Verzichts auf Wiedergabe seiner Vorgeschichte bis zu dieser Stelle in 
der Dichtung nicht vor Augen geführte Kühnheit als eine Gegebenheit gesetzt. 
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komposition ein. Die historische — nicht die künstlerische! — Persönlichkeit 
des Dichters (vgl. S. 376), der wohl nicht zufällig anonym geblieben ist, bleibt 
hinter seinem Werk und dem darin vorgeschobenen Erzähler unerkennbar. 
verborgen. 

Seine Krönung findet dieses Verhalten im Schlußteil des Nibelungenliedes 
Schon vorher hatte es ganze Handlungsstrecken gegeben, in denen der Er- 
zähler - wenn wir von seiner indirekten und anonymen Gegenwart in d 
epischen Vorausdeutungen absehen — überhaupt nicht in Erscheinung trat 
und immer waren es solche, denen für das Ganze der Handlung besondere 
Bedeutung zukam, wie Zank der Königinnen, Mordrat, Kriegs-List un 
Siegfrieds Ermordung, Hortraub, Beratung der Burgonden über ihre Reise 
an den Etzelhof und Donauübergang. L 

Nun aber tritt der Erzähler Schritt für Schritt und vollkommen hinter das: 
erzählte Geschehen zurück. Die sorgfältig berechnete Stufenfolge dieses Zu-: 
rückweichens verrät ein sicheres Empfinden für die künstlerische Wirkung; 
dieses Verfahrens, das im Nibelungenlied seinesgleichen nicht hat®. 


Nach Vers 1837, 1 erwähnt der Erzähler nicht mehr, daß er diese oder jene Einzelheifi 
der wirklichen Ereignisse nicht kenne. (Das wird er erst, dann frei-i 
lich die bloße Stilform sprengend und dem Satze den vollen, wört+ 
lichen Sinn seiner Aussage beilegend, in der letzten Strophe wieder 
tun —: 

2379,1 Ine kan iu niht bescheiden, waz sider dä geschach -,- 
um das Vorgefallene als bloßen Ausschnitt einer größeren Welt- 
wirklichkeit zu kennzeichnen.) Der Verzicht auf solche Detaild 
kommt der Großlinigkeit der Darstellung zugute und sichert so die 
Monumentalität der abschließenden Handlung. Außerdem läßt er 
vorübergehend vergessen, daß es noch eine andere Wirklichkeifi 
außerhalb der in der Dichtung wiedergegebenen gibt (vgl. dazu 
das umgekehrte Verfahren S. 380, 381f.). i 

Nach Vers 1877, 2 gibt es in Fortführung dieser Tendenz keine Berufung des Erzählers 
auf seine Quelle, 

nach Vers 1936, 1 — mit einer vereinzelten Ausnahme (2155, 4), die immerhin noch von 
dem Kampfe Rüdigers steht - auch keine Wendung ad auditores 
mehr. Dadurch, daß hier der Dichter mit der Quelle ein Medium; 
mit Erzähler und Zuhörern distanzierte Zuschauer der Handlung 
ausschaltet, gerät die literarisch reproduzierte Natur der Ereignisse 
in Vergessenheit, und sie selbst gewinnen an Unmittelbarkeit. 


| 
Indessen werden sie doch noch nicht vollkommen selbständig. Obgleich die 
Darstellungen von letztem Kirchgang, Knappenkampf und -tod schon ganz 
auf den Erzähler verzichteten, muß sich die Szene des Saalbrandes als letzte 
noch einmal drei Eingriffe von ihm gefallen lassen. Sie ist nämlich in ihrer 


®® Lediglich ein erster Ansatz dazu findet sich ein einziges Mal, allerdings an wich- 
tiger Stelle, nämlich in der Einleitung zum Kampfspiel zwischen Brünhild und 
Gunther-Siegfried. In Vers 437, 1 spricht der Erzähler noch persönlich, wenn auch 
aus der Gemeinschaft mit seinen Hörern heraus als „wir“; aus den Versen 439, 1 
und 441, 1 ist er dann als Person verbannt, bleibt aber noch als anonyme und ver- 
borgene Instanz in der Anrede an sein Publikum gegenwärtig. Mit Beginn de: 
Kampfspiels schwindet jedoch auch diese letzte schwache Spur des Erzählers. 
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schaurigen Großartigkeit so überwältigend, daß sie nicht mehr zu überbieten 
scheint. Der Dichter will aber noch weiter steigern. Deshalb beraubt er sie 
ihres eigentlichen dramatischen Charakters, indem er den Erzähler Kriem- 
hilds Rache an ihren Verwandten und Landsleuten, wenn auch auf sehr ver- 
hüllte Weise, tadeln (2086, 1-3) und ihn ferner zweimal mit einem „ich 
wzene“ kommentierend aus der Szene heraustreten® und damit ihren Ablauf 
aufhalten läßt®s. Auf diese Weise spart sich der Dichter die volle Unmittel- 
barkeit der Vorgänge und ihre aufs höchste gesteigerte Dramatik und Dyna- 
mik für die Begegnungen der Einzelkämpfer auf, denen er so das größte Ge- 
wicht verleiht. 


Nach Vers 2086, 3 nämlich fehlt jede „Zensur“, d.h. jede Bewertung einer Handlung 
als gut oder böse, und 

nach Vers 2118, 4 jede subjektive Meinungsäußerung des Erzählers mit „ich wzne“. 
In der Folge bleiben daher der Untergang Rüdigers, der Ame- 
lungen, der Burgonden und ihrer Könige mitsamt Hagen, sowie der 
Tod Kriemhilds von moralischer Beurteilung durch den Erzähler 
und damit (vgl. S.378) durch das Publikum frei. Nachdem der Er- 

z zähler 

in Vers 2133, 1 vollends mit den Worten 

Waz mac ich sagen m£re? 
vor der Wirklichkeit resigniert hat, spricht das Geschehen von nun 
an allein durch sich selbst. Auch die epischen Vorausdeutungen, die 
noch das Schicksal Rüdigers begleitet hatten, verstummen nämlich 
nach seinem Tode bis kurz vor Ende der Dichtung (2221-2364). Da- 

- mit ist auch die letzte Spur des - hier ohnehin schon anonymen und 

3 entpersönlichten — Erzählers getilgt. 


Fast genau 300 Strophen (1837, 1-2133, 1) bilden jene Übergangszone, in 
der sich der Erzähler allmählich hinter die Erzählung zurückzieht. Sie beginnt 
"unmittelbar vor dem offenen Ausbruch des Rachekampfes, und sie endet kurz 
"vor dem Anfang der Rüdiger-Aventiure (2135ff.). Die anschließende Dar- 
stellung des Burgondenuntergangs ist reiner, unpersönlicher Bericht. Kein 
Erzähler, keine epische Ruhe mildert mehr die Härte, hemmt mehr Gewalt 
"und Wucht der Ereignisse, die sich hier ein einziges Mal in ihrer vollen Dra- 
_ matik entfalten können. 


6% 92111,4 und 2118, 4. 

65 Auf die gleiche Art hatte der Erzähler bereits früher die Dramatik der Szene, 
in der Siegfried in der Hochzeitsnacht Brünhild für Gunther überwältigt, mit 

seinem aus der Handlung heraustretenden Kommentar absichtlich zerstört (669, 4). 


= 

ee 
er 
2 


ETEN M 


25 GRMAl/4 


JÜRGEN FRHR. v. STACKELBERG * FREIBURG I. BR. 


TACITUS UND DIE BÜHNENDICHTUNG 
DER FRANZOSISCHEN KLASSIK 


Eine quellenkritische Studie zu Corneilles Othon und Racines Britannic 


Tacitus, der letzte große Geschichtsschreiber des heidnischen Rom, ist zu- 
gleich der letzte große Geschichtsschreiber der Antike, welcher in nachantiker 
Zeit wieder zu neuem Ruhm und neuem Leben erwacht. Nur vereinzelt zur: 
Karolingerzeit materialmäßig benutzt, blieb dieser Autor dem späteren Mit- 
telalter so gut wie gänzlich unbekannt; er wurde zwar zur Renaissancezeit 
wiederentdeckt, erlebte jedoch seine eigene Renaissance recht eigentlich erst! 
im Zeitalter des Barock!. Italienische Autoren des späten 16. Jahrhunderts, 
politische Schriftsteller in höfischen Diensten, geistige Erben Machiavellis zu-- 
meist, haben dafür gesorgt, daß Tacitus’ Ruhm um die Wende des 17. Jahr-- 
hunderts den seiner Vorläufer Livius und Sallust weithin überstrahlt. Eine: 
Literatur, mit der man - wie schon ein Zeitgenosse aussagt — ganze Bibliothe- : 
ken füllen kann, die Literatur des Tacitismus, entsteht im Anschluß an seine: 
Werke. Literarische Berühmtheiten der Zeit, Traiano Boccalini, Scipione 
Ammirato, Giovanni Botero, propagieren ihre Kenntnis dieses Autors, ihre 
monomane Vorliebe für ihn und das von Machiavelli übernommene Ver- 
fahren, die Annalen und Historien, den Agricola und die Germania in Gestalt 
von Kommentaren, Sentenzen- und Aphorismensammlungen politisch und 
moralistisch auszumünzen. Von Staatsräson zu sprechen, berichtet Giovanni 
Botero im Vorwort seines Buches über die Staatsräson (1589), erscheint an den 
Höfen diesseits wie jenseits der Alpen ohne den Namen des Tacitus im Mun- 
de zu führen unmöglich; und einer Vorrede zu einer italienischen Tacitusaus- 
gabe von 1603 ist zu entnehmen, daß wer im Gespräch bei Hofe es nicht ver- 
steht, taciteische Sentenzen im Munde zu führen, nicht als ein vollkommener 
Hofmann gelten kann?. 

e 

! Der vorliegende Aufsatz gibt in teilweise umgewandelter Form ein Kapitel aus 

einer Arbeit über die Geschichte der Tacitusrezeption wieder; das Kapitel war in 
der Schreibmaschinen-Fassung dieser Arbeit (die der Philosophischen Fakultät der 
Universität Freiburg/Br. als Habilitationsschrift vorgelegt wurde) enthalten, wurde 
aber für die Druckfassung aus dieser herausgenommen, um separat veröffentlicht 
zu werden. Was hier eingangs über die Geschichte der Tacitusrezeption allgemein 
und über den Tacitismus im Besonderen gesagt wird, wird in der Arbeit selbst — 
die demnächst im Niemeyer Verlag erscheinen soll — ausführlicher dargestellt. 
»....nelle corti di re e di prencipi grandi, or di qua, or di lä da’ monti — schreibt 
Giovanni Botero in der Vorrede zu seinem Buch über die Staatsräson -.... mi ha 
recato somma meraviglia il sentire tutto il di mentovare Ragione di Stato ed in 
cotal maniera citare ora Nicolö Machiavelli,ora Cornelio Tacito ...“ (Della Ragion 
di Stato, ed. Firpo, UTET, 1948, p.51); und in der Vorrede eines gewissen Horatio 


Giannetti zur Ausgabe von Tacitus’ Annalen und Historien in Adriano Politis 
italienischer Übersetzung liest man — bezüglich der Hofleute allgemein: | 
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Auf italienishem Boden ist die Tacitusbegeisterung und die daraus er- 
wachsene Literatur des Tacitismus entstanden; Spanien schließt sich bald an - 
es bringt in Alamos de Barrientos den bedeutendsten Systematiker des Taci- 
ismus hervor? -; Frankreich aber zögert zunächst: der klassizistishe Kanon 
und ein Fluch, mit dem der Humanist Bud& Tacitus’ Namen belegt hatte, 
erschweren den Triumphzug dieses Autors in Frankreich - schließlich aber 
wird auch dieser antike Große in Frankreich heimisch. Montaigne und seine 
Freunde, Muret, Etienne de la Boetie, Pasquier, Fauchet, Bodin haben im 
französischen 16. Jahrhundert das meiste für Tacitus’ Einführung getan. Um 
die Wende zum 17. Jahrhundert übernimmt sodann Pierre Charron als erster 
das Verfahren der italienischen Tacitisten, den Tacitus als Sprecher politisch- 
moralistischer Lebensmaximen auftreten zu lassen: im dritten Buch seines 
Thresor de la Sagesse häufen sich dort, wo von der höfischen Politik und ihren 
Erfordernissen die Rede ist (Kapitel zwei bis vier) die Tacituszitate derart, 
daß der Traktat den italienischen und spanischen Schriften des Tacitismus 
gleichsieht. — Sehen wir von einem anderen Umstand ab, der ebenfalls 
zur Verbreitung von Tacitus’ Ruhm im französischen 17. Jahrhundert viel 
beitrug - dem Umstand nämlich, daß das Leben und der Tod des Philosophen 
Seneca von keinem antiken Autor so ausführlich dargestellt worden ist, wie 
von Tacitus, so daß mit dem wachsenden Interesse an Seneca sich eine Hin- 
wendung auch zu Tacitus vollzog? - sehen wir also von diesem Nebenumstand 
ab (denn die Hauptsache ist hierbei doch allemal Seneca), so ist die politische 
Literatur, jene noch immer florierende Fürstenspiegel- und Hofliteratur das 
‚eigentliche Rezeptionselement für diesen antiken Geschichtsschreiber. Wie in 
‚der Südromania schon etwas früher gilt Tacitus nun, in der zweiten Hälfte 
des 17. Jahrhunderts, in Frankreich auch als der magister politicae rei®. Mit 


... chiunque di loro non ha pronta qualche sentenza, o detto Corneliano da 
valersene almeno nelle conversationi, per non dire nelle mormorationi, manca 
d’una delle piü sostantiali conditioni che si ricerchino nel Cortigiano. (Annali et 

Istorie di Cornelio Tacito ... Venezia 1604. unpaginierte Vorrede, etwa in der 

Mitte). 
® Über Are de Barrientos vgl. am besten E. Tierno Galvan, El tacitismo en las 

doctrinas politicas del siglo de oro espanol, in: Anales de la Universidad de 

Murcia, 1947/48. 

4 Seneca ist von Anfang der neueren Tacitusrezeption an ein Wegbereiter für 
 - Tacitus; Tristan l’Hermite mit seiner Tragikomödie „La mort de Seneque“ (1644) 
kann als ein Zeuge für die durch Senecas heroischen Tod herbeigeführte Be- 
schäftigung mit Tacitus aus der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts erwähnt wer- 
den; ein gewisser Mascaron (der Vater des bekannteren gleichnamigen Predigers) 
hat „La mort et les dernitres paroles de Seneque“ anhand des Tacitus dann auf 
über hundert Seiten ausfabuliert (die genannte Schrift wurde sogar zweimal auf- 
gelegt: 1637 und 1639). Mehr über die Verknüpfung von Senecas und Tacitus’ 
- „Nachleben“ wird in der in Anmerkung 1 erwähnten Arbeit ausgeführt. 

5 So die Formulierung eines unbekannten Jesuiten namens J. de Bussieres, Floscu- 
= lorum historicorum libri ..., Leiden, 1651, p. 31. - Graciän nennt Tacitus „gran 
 — oräculo de los politicos“ (Agudeza ..., ed. Aguilar, p. 156b); Guy Patin nennt 
 Tacitus’ Werke ein „Breviaire d’Etat“ (Brief Nr. 196, zit. bei Pierre Bayle, im 
Dictionnaire historique et critique, s. V. Tacite); in der Satyre Menippee wird gar 


ü 


den Novae cogitationes in libros Annalium (1622) von Louis d’ Orleans be 
ginnt auch in Frankreich so etwas wie eine tacitistische Literatur zu entstehen 
diese kulminiert und endet zugleich in den verschiedenen Schriften des tacii 
tomanen Amelot de la Houssaie®; etwa in ihrer Mitte stehen die zwei Bändd 
des Vielschreibers Puget de la Serre mit dem programmatischen Titel: Les 
maximes politiques de Tacite, ou la conduite des Gens de Cour ... 

Diese letztgenannte, in keiner Weise originelle Schrift, erschien im Jahre 
1664. Es ist das Erscheinungsjahr von Corneilles Tragödie Othon (der win 
uns hiermit nun zuwenden). Ohne die politische Aura zu berücksichtigen, die 
damals Tacitus’ Namen umgab, ohne auch die heute längst vergessene Litera- 
tur des Tacitismus ein wenig mitzubedenken, ist ein rechtes Verständnis die- 
ses Corneille’schen Werkes kaum möglich. „Il va nous mettre sur le theätre 
toute la politique de Tacite ...“ schrieb Tallemant des Reaux anläßlich vo 
Corneilles Othon — was nicht heißt, daß er damit das Stück und seine The- 
matik gutheißen wollte (Vgl. Marty-Laveaux, Oeuvres de Corneille, GEF} 
VI, p. 568). Andere Zeitgenossen nannten Corneilles Werk ein „Brevier der 
Könige“ (zitiert ib. p. 569) — was merkwürdig an Guy Patins Bezeichnung d 
taciteischen Werkes als eines „Staatsbreviers“ erinnert”. 

Zwei Themen und zwei, nicht ganz nahtlos miteinander verbundene, Hand- 
lungsstränge durchziehen das Stück. Das eine Thema und Geschehen ist mehr 
Corneilles Phantasie und dem Usus der Gattung als der taciteischen Vorlag 
verpflichtet und braucht uns hier nur kurz aufzuhalten. Es handelt sich umr 
eine Liebesintrige, eine nicht sehr originelle und auch nicht recht überzeugendet 
Liebeshandlung mit gleichsam obligatem Konflikt zwischen Liebe und Staats-- 
räson. „La tragedie corn&lienne, apres 1660, repose sur les conflits de la: 
Raison d’Etat et de l’amour“ schreibt Antoine Adam (Histoire de la littera- 
ture frangaise...., IV, p. 237). Und das trifft auch auf diesen Teil des Cor-: 
neille’schen Othon zu. Der Dichter greift eine Andeutung des Tacitus auf, 
um sie zum ersten Handlungsfaden seines Stückes zu machen: der unver- 
mählte Otho — caelebs Otho, nach Tacitus, Hist. I, 13, 88 — habe, einem Ge- 
rücht zufolge, eine Verbindung mit der Tochter des einflußreichen Titus 
Vinius im Sinne gehabt, um sich politisch in den Vordergrund zu spielen 
Corneille greift dieses Gerücht auf, nimmt es für bare Münze — und läßt diese 
aus politischem Ehrgeiz angestrebte Verbindung Othos zu Vinius’ Tochter 
scheitern an einer Liebe von Galbas Adoptivtochter Camilla zu dem- 
selben Otho, einer Liebe, von der bei Tacitus schon deswegen nicht die 
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behauptet, Tacitus’ Schriften gälten manchen Lesern als „Evangelium“ (Ausgabe 
Ratisbonne, 1752, I, p. 147). Weitere Zeugnisse dieser Art in der in Anmerkung 1 
angekündigten Arbeit. 

6 Die wichtigsten sind: ee discours politiques sur Tacite (1683), und: La Morclk 
de Tacite: De la flaterie ... (1886), sowie: Tacite, avec des notes politiques et 
historiques ..., (1690 ff.). 

7 5. Anmerkung 5. j 

® Tacitus wird hier nach der Ausgabe der Association Guillaume Bud£& zitiert; Ab- 
kürzungen: Hist. und Ann., die römischen Ziffern bezeichnen das Bud, die arabi- 
schen Zahlen Abschnitt und Satz nach der angegebenen Ausgabe. | 
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Rede sein konnte, weil es die fragliche Person, Camilla, bei Tacitus gar 
nicht gibt. 

Wichtiger als dieses erste ist das zweite Thema des Stückes. Es macht das 
Besondere gerade dieses Stückes aus, stellt recht eigentlich das ideelle Thema 
des Othon dar: Galba, ein im Grunde guter, aber durch sein Alter geschwäch- 
ter Herrscher, gerät derart in die Abhängigkeit seiner Berater und Günst- 
linge, daß er nicht nur seinen einst guten Namen in Verruf bringt, sondern 
die ganze Herrschaft verdirbt, sich selbst zugrunde richtet und den Staat 
größten Gefahren aussetzt. Diesem Thema und dem Geschehen gemäß, aus 
dem es entwickelt wird, hätte das Stück eher „Galbas Ende“ und nicht „Otho“ 
heißen sollen. Der alte Galba ist, wenn es überhaupt eine tragische Gestalt in 
diesem Stücke gibt, die tragische Hauptfigur des Othon. Und während der 
Titelheld nur zum Teil taciteische Züge trägt?, erinnert Galba nicht nur an 
den kargen, allzukargen Altrömer, als der er bei Tacitus erscheint, sondern 
er gemahnt auch an die Exempelfigur, zu der er in der nun schon bald hun- 
dertjährigen tacitistischen Literatur geworden ist. Schon Giovanni Francesco 
Lottini, ein politischer Abenteuerer des mittleren 16. Jahrhunderts, einer der 
Wegbereiter des Tacitismus in Italien — ein in Frankreich keineswegs unbe- 
kannter Mann!? — hatte an Galbas Beispiel die korrumpierende Wirkung 
einflußmächtiger Minister warnend vordemonstriert. Und seither sind in der 
tacitistischen Literatur Tacitus’ Sentenzen über den Kaiser Galba, welcher 
unter fremder Herrschaft glücklicher war als unter seiner eigenen - alieno 
imperio felicior quam suo (Hist. I, 49, 3) -, und den alle Welt für einen 
tüchtigen Menschen hielt, solange er Privatmann war, der sich aber als un- 
tüchtig herausstellte, sobald er zum Herrscher erhoben wurde — maior privato 
visus dum privatus fuit, et omnium consensu capax imperii nisi imperasset 
(ib. Satz 8) - unendlich oft wieder angeführt worden. — Corneille kannte 
höchstwahrscheinlich nicht nur selbst den exemplarischen Wert dieser Figur, 
er konnte auch wohl damit rechnen, daß der gebildetere Teil seines Publi- 
kums durchaus wußte, wer Galba gewesen, und in was für einer Rolle er 
vorzustellen war. Sollte Otho — nach Ansicht derjenigen Zeitgenossen, die den 
‚Othon als ein politisches Zeitstück zu deuten gesinnt waren — eine Schlüssel- 


In gewisser Hinsicht erinnert Corneilles Othon an Plutarchs Otho: er ist der 
jugendliche Liebhaber, nicht der aktive Verschwörer und Demagoge, als welchen 
Inan ihn aus Tacitus kennt. Plutarch spricht einmal von Otho als dem „Manne der 
Poppaea“, so wie Homer von Paris als Helenas Mann sprach - (Vie de Galba, in 
Amyots Übertragung, Abschnitt 24). Als Liebhaber der Poppaea erscheint Otho 
auch in der von Monteverdi vertonten Oper - nach einem Libretto Busenello: 
L’incoronazione di Poppaea (Erstaufführung 1656; Erstdruck 1656). „..... eine tiefe, 
edle Leidenschaft erfüllt sein ganzes Wesen“ schreibt H. Goldschmidt über 
Busenellos Otho bzw. Ottone (Studien zur Geschichte der italien. Ober im 17. Jhdt., 
II, 1904, S. 6). 

40 Lottinis ei civili (11574) zählen zu den bekanntesten Schriften der 
> moralistisch-politischen Literatur Italiens: sie wurden allein im 16. Jahrhundert 
> sechs Mal aufgelegt; im Jahre 1584 wurden sie gleich zweimal ins Französische 
übersetzt, Cf. T. Bozza, Scrittori politici italiani dal 1550 al 1650, Rom, 1949, s. v. 


Lottini. 
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figur für Ludwig XIV. sein, so verknüpfte man mit Galba die Erinnerung 
an Ludwig XIII. und die Zeiten der Fronde. Wenn wir audi die Motiv: 
des Dichters nicht ganz so niedrig einschätzen möchten wie Tallemant det 
Reaux, welcher behauptet, Corneille habe seinen Othon nur geschrieben 
„pour faire continuer les gratifications du Roi en son endroit“ (GEF, VI, pf 
567), so spricht die Akzentuierung der Hauptcharaktere doch für eine politi: 
sche Absicht dieser Art. Othos negative Charakterzüge werden aus dem 
Zwang der höfischen Verhältnisse erklärt und tunlichst verwischt: er er 
scheint durchaus als der künftige Selbstherrscher. Galba hingegen ist ein 
Spielball in den Händen seiner Berater, Vinius und Lacus (bei Tacitus heiß? 
letzterer Laco). Dem ideellen Hauptthema seines Stückes zuliebe werder! 
diese beiden Berater oder Günstlinge des schwachen Herrschers noch schwär 
zer gemalt, als selbst Tacitus sie hinstellte. Lacus ist eine Verkörperung d 
rücksichtslos egoistischen Höflings: er spricht in aller Deutlichkeit die Maxii 
men eines solchen aus und ist zweifellos als abschreckendes Beispiel gedacdh: 
(vgl. v. 651ff.). Wie verhängnisvoll sich die Schwäche des Herrschers und dia 
Übermacht der Günstlinge in einer kritischen Situation auswirkt, zeigt am 
deutlichsten die zweite Szene des fünften Aktes. Othos Rebellion ist aus 
gebrochen. Dem Kaiserhofe ist davon Nachricht überbracht worden. Rat+ 
suchend wendet Galba sich an seine beiden Vertrauten. Der eine, Vinius, rät 
zur Zurückhaltung, zum Abwarten. Der andere, Lacus, drängt auf rasches 
Handeln, energisches Einschreiten gegen die Aufständischen. Die Situatior: 
entspricht genau der von Tacitus in Hist. I, 32-33 geschilderten. Corneilld 
konzentriert lediglich auf die beiden Hauptsprecher den Streit der Meinun+ 
gen, an dem Tacitus auch andere Personen teilnehmen ließ. Jedoch sind auch 
bei Tacitus diese beiden die bedeutendsten Opponenten, und auch bei Tacitus 
sprechen nicht sowohl sachliche Überlegungen als persönliche Affekte in der 
fraglichen Kontroverse die Hauptrolle. In der dramatischen Wiedergabe 
dieser Tacituskapitel hat Corneille verwirklicht, was er in der Vorrede zum 
Othon als sein Programm ankündigt, daß er nämlich „soweit als möglich“ 
Tacitus übersetzen wolle. Es erübrigt sich, die einzelnen Entsprechungen von 
Corneilles Versen mit Tacitus’ Text hier anzuführen, sintemal dies in Marty- 
Lavaux’ Ausgabe schon geschehen ist. (Vgl. vor allem v. 1563ff.). Nicht über- 
flüssig erscheint hier jedoch die Feststellung, daß Corneille, wenn er, wie int 
V, 2 seines Othon, die Frage erörtern läßt, ob rasches Zupacken oder ge- 
duldiges Abwarten in kritischer Situation geraten sei, dem Beispiel so manch 
eines Tacitisten folgt. Genau dieselbe Frage erörterte zum Beispiel einst: 
Traiano Boccalini in seinen politischen Kommentarnotizen zu Tacitus, aus: 
Anlaß derselben Situation, im Anschluß an dieselbe Stelle von Tacitus’i 
Historien (Vgl. die unter dem Titel „La Bilancia politica ...“ erschienenet 
Ausgabe von Boccalinis Tacituskommentar, 1678, Band II, p. 163ff.). Szenen: 
wie diese lassen es kaum übertrieben erscheinen, Corneilles Othon als einen: 
dramatisierten Tacituskommentar von der Art der politischen en | 
mentare des Tacitismus zu bezeichnen. 

Mit den Verfassern dieser Kommentare - die wir hier nach italienischem 
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und spanischem Vorbild „tacitistisch“ nennen!! - teilt Corneille sodann auch 
die Vorliebe für Tacitus’ mehr oder minder aphoristische, konzise Senten- 
zen. Je knapper und monumentaler sie formuliert sind, desto lieber scheinen 
sie Corneille gewesen zu sein. Derartige Sentenzen gehörten ja, für Cor- 
neille, zum gehobenen Stil der Tragödie, sie gehörten insbesondere zum Stil 
staatsmännischer Rede in der Tragödie. Wenn man seine Tragödien dieser 
„maximes de la morale et de la politique“ beraubte, schreibt Corneille selbst, 
‘so käme das einer Verstümmelung gleich (Discours du Po&me dramatique, 
Pleiade-Ausgabe der Werke Corneilles, I, p. 63). So mag denn die Ansicht 
des Jahrhunderts, daß Tacitus an solchen Maximen besonders reich seil? mit 
ein Grund für Corneilles Wahl dieses Autors gewesen sein. — Tacitus’ „sce- 
lera impetu, bona consilia mora valescere“* (Hist. I, 32, 2) kehrt im Othon 
in den Versen 1563 und 1567 wieder: 


Si l’on court au grand crime avec avidit@/.../... 
Un salutaire avis agit avec lenteur. 


Galbas Dictum „legi a se militem non emi“ (Hist. I, 5, 1) finden wir in v. 
1264 (zu beziehen auf „les soldats“) wieder: 


Qui’il savait les choisir, et non les acheter. 


"Und auch eine Sentenz wie die Galbas, mit der er seine Rede an den Adop- 
tivsohn Piso schließt, und die besagt, in Rom vermöchte man weder die ganze 
Freiheit, noch die ganze Knechtschaft zu ertragen — nec totam servitutem pati 
_ possent, nec totam libertatem (Hist. 1, 16, 9) - suchen wir im Othon nicht ver- 
 gebens: 

Rome ... ne peut souffrir... 

Ni pleine liberte, ni pleine servitude. 


In solchen Fällen ähnelt das Verhältnis des dramatischen Dichters zu seiner 
Vorlage tatsächlich dem eines Übersetzers. Freilich beschränkt sich Corneilles 
Verhältnis zu Tacitus bei der Gestaltung seines Othon im Ganzen keineswegs 
auf dieses eine, textnahe Wiedergabeverfahren. Er beherrscht durchaus die 
_ Techniken der Imitatio, welche — so könnte man sie zu registrieren ver- 
"suchen - vor allem dreifacher Art sind: konzentrierend, ausweitend und 
_ umadressierend. 

Was bei Tacitus verstreut, an mehreren, manchmal weit auseinander- 
> liegenden Orten anzutreffen ist, rafft der nachbildende Dichter konzentrierend 
an eine Stelle zusammen. Ein — verhältnismäßig einfaches, rudimentäres - 


ee 


. 


41 Von Tacitismus, tacitistisch und Tacitisten zu sprechen ist in der italienischen und 
_ spanischen Fachliteratur üblich; in die deutsche wissenschaftliche Literatur hat 
Meinecke den Ausdruck Tacitismus eingeführt, indem er ihn gelegentlich in seinem 
Werk über die Idee der Staatsräson verwendet. - So unschön die Ausdrücke klingen 


F: 

= mögen - der Sache sind sie angemessen. 

12 Amelot de la Houssaie rügt zum Beispiel an der Tacitusübersetzung des Perrot 
 d’Ablancourt, daß sie die politischen Maximen und Sentenzen des Tacitus (die für 
diesen Autor so charakteristisch seien) unzureichend wiedergegeben habe — La 
\  Morale de Tacite, unpaginiertes Vorwort. 


N 
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Beispiel für diese Technik bieten v. 1575/76, wo Corneille den Lacus eine 
Passus aus Kapitel 39 der Historien (1. Buch) wiedergeben läßt inmitten einer 
Stelle, die im Ganzen an Kapitel 32/33 desselben Buches der Historien an- 
gelehnt ist. An anderer Stelle bringt Corneille einmal die Fortsetzung eines 
taciteischen Passus (Hist. I, 32, 1), davon er den ersten Teil bereits in v. 156 
gebracht hatte, erst vierzig Verse später, v. 1614ff. — dergestalt die eine 
taciteische Aussage auf mehrere ausweitend, verteilend, zerdehnend. — Die 
Verwendung dieser beiden Techniken beweist, wie gut Corneille sein 
Tacitus kannte, beweist, daß seine Anlehnung an die erwählte Textvorlage, 
so eng sie stellenweise ist, doch nicht sklavisch genannt werden darf. Es be- 
dürfte ausführlicherer Vergleiche mit anderen dramatischen Nachbildung 
des Tacitus!3, um das Maß der Freiheit oder Unfreiheit im Verhältnis des 
Dichters zu seiner Textvorlage herauszustellen — ausführlicherer Vergleiche,: 
als sie hier durchgeführt werden können. Jedoch sollen die drei (künstlicht 
voneinander geschiedenen) Techniken der Imitatio uns bei der folgend 
Betrachtung von Racines Britannicus etwas intensiver beschäftigen. — Vo 
einer „umadressierenden Imitatio“ kann, das sei zum Abschluß dieses erst 
Abschnittes unserer Studie noch erwähnt, in Corneilles Otkon an der Stelle 
die Rede sein, wo Galba seine große Staatsrede - eine Fundgrube politisch- 
moralistischer Maximen — aus Hist. I, 15ff., hier nun nicht an den Adoptiv- 
sohn und präsumptiven Nachfolger Piso, sondern an die Adoptivtochter 
Camilla hält (Othon, III, 3). Die Fußnoten der GEF-Ausgabe geben hier 
eine besonders große Zahl genauer Entsprechungen zum taciteischen Text anı 
(v. 850ff.). 

Im Vorwort seines Othon hatte Corneille behauptet, er habe das Sujett 
seines Stückes dem Tacitus entnommen, die Charaktere seines Stückes seien) 
die selben wie bei Tacitus und er habe, schließlich, sich bemüht, diesen „un-- 
vergleichlichen Autor“ so weit als möglich in den Versen seines Dramas: 
wortgetreu wiederzugeben. Von diesen drei Behauptungen trifft die letztere: 
am ehesten, die zweite weniger, die erste nur etwa zur Hälfte zu. Eine: 
beträchtliche Anzahl taciteischer Sentenzen hatte Corneille tatsächlich ver-: 
mocht in seine Verse einzubauen; die Charaktere aber entsprachen doch nur 
zum Teil den taciteischen Urbildern; die Liebeskonflikte schließlich sowie. 
die in diese verwickelten Personen, Camilla und Plautina, sind Corneilles 
eigener Phantasie entsprungen; nur das politische Thema kann als taciteisch - 
oder doch jedenfalls als tacitistisch bezeichnet werden. Letzteres mag das be- 
deutendere Thema sein, die dramatische Spannung aber hing vielleicht doch 
mehr von der Liebeshandlung, mehr somit von Corneilles Erfindung als vom 
taciteischen Sujet ab. 

Racine nun hat im zweiten Vorwort seines Britanicus (1669) bezüglich 


18 In erster Linie käme hier Tristan l’Hermites Mort de Seneque in Frage: ch 
Analyse dieses Werkes würde zutage fördern, wie eng sich Tristan in Außerlich- 
keiten an seine Vorlage anlehnt: er erfindet keine eigene Fabel, überträgt zahl- 
reiche Tacitusstellen wortgetreu in seine Verse usw. - und bleibt doch Tacitus in 
künstlerischer und ideeller Hinsicht weit ferner, als Corneille und Racine. 
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seiner Quellenbenutzung ähnliches ausgesagt, wie Corneille. Der wichtigste 
Passus lautet: 


...javais travaill€ sur des modeles qui m’avaient extremement soutenu dans la pein- 
ture que je voulais faire de la cour d’Agrippine et de N&ron. J’avais copi€ mes per- 
sonnages d’aprs le plus grand peintre de l’Antiquit, je veux dire d’apres Tacite. 
Et j’etais alors si rempli de la lecture de cet excellent historien, qu’il'n’y a presque 
pas un trait €clatant dans la trag&die dont il ne m’ait donn& l’idee. (GEF, ed. 
Mesnard, p. 258; Pl&iade I, p. 407). 


Den Versuch, seine Aussage durch eine Konfrontierung derjenigen Tacitus- 
stellen, welche er im Britannicus nachgebildet habe, mit den entsprechenden 
Stellen seines Stückes zu belegen, sagt Racine sodann, habe er aufgegeben, 
weil er gefunden habe, daß die taciteischen Belege beinahe ebenso viel Platz 
beanspruchen würden, wie sein eigener Text. - Er begnügt sich in der Folge 
seines Vorworts dann damit, die Übereinstimmung der wichtigsten Personen 
seines Stückes mit Tacitus’ Darstellung derselben durch einige charakteristi- 
sche Tacituszitate zu belegen. - Von einer „Übersetzung“ des Tacitus spricht 
Racine im Gegensatz zu Corneille nicht. In der Tat finden sich im Britannicus 
nur selten wörtliche Anklänge an die Formulierungen des Tacitus - erheblich 
seltener als bei Corneille; vor allem findet man kaum eine jener taciteischen 
- Sentenzen, an denen Corneille so viel Gefallen fand, in Racines Versen 
wiedergegeben. Oberflächlich gesehen scheint Racine sich somit weiter von 
Tacitus entfernt zu haben, als seine beiden Vorläufer: die Schale ist hier 
_  untaciteisch - der Kern aber ist ungleich taciteischer als das bei Corneilles 
- Othon der Fall war. 
£ Sowohl die Charaktere der Hauptpersonen von Racines Stück, als auch die 
‘ dramatische Spannung, als auch schließlich die ideelle Thematik desselben 
sind geeignet, die Wahrheit von Racines oben angeführter Aussage zu be- 
zeugen. Britannicus ist ein Stück aus taciteischem Geist — was nicht bedeutet, 
daß Racine sich selbst aufgegeben hätte, als er es schrieb. Vielmehr läßt sich 
an Racines Britannicus jene Beobachtung bestätigen, die man an den größe- 
# ren Kunstschöpfungen aus humanistischem Geiste allemal machen kann, daß 
nämlich aus der größeren Distanz des Modernen zugleich die größere Nähe 
zum Antiken zustande zu kommen pflegt. 

: Charaktere, dramatische Spannung und Thema lassen sich jedoch bei 
Racine weniger als bei anderen Bühnendichtern jedes für sich analysieren, 
weil das eine sich aus dem anderen ergibt: die dramatische Spannung des 
 Britannicus beruht auf der seelischen Spannung, welche zwischen den Prota- 
-  gonisten der beiden Parteien, vor allem zwischen Agrippina und Nero be- 
steht, und das ideelle Thema des Stückes hängt ebenfalls mit der durch die 
Personen des Stückes repräsentierten Situation des Neronischen Hofes un- 
lösbar zusammen. In der folgenden Analyse von Racines Tacitusimitatio 


_ im Britannicus wird daher nicht versucht, die drei Aspekte — Charakter- 


zeichnung, dramatische Gestaltung und Thema - scharf voneinander getrennt 
jedes für sich zu behandeln. Es soll vielmehr, ausgehend von den Personen 
des Stückes, dargetan werden, wie ein Aspekt mit dem anderen zusammen- 


ji 
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hängt und wie alle drei Aspekte das taciteische Urbild wiederspiegeln; zu-- 
gleich soll, wo es geboten scheint, die Technik von Racines Tacitus-Imitatio 
nach den an Corneilles Othon entwickelten Gesichtspunkten Konzentration, 
Ausweitung und Umadressierung analysiert werden. 

Agrippina ist recht eigentlich die Hauptperson von Racines Britannicus-- 
drama. Sie habe er sich vor allem bemüht deutlich herauszustellen, schreibt 
Racine im zweiten Vorwort selbst: seine Tragödie stelle nicht minder Agrip- 
pinas Abstieg („disgräce“) als Britannicus’ Tod dar. „... auf sich, auf ihre 
seelische Sache“ schreibt daher denn auch Karl Voßler, „reißt“ Agrippina „den 
Blick des Zuschauers“ (Racine, 1948, S. 76). Agrippina ist eine stolze und 
wilde Frau; Racine spricht von ihrem „orgueil“ und ihrer „ferocit&“ (im er- 
wähnten Vorwort) und zitiert dazu einen Passus aus Tacitus’ Annalen XIII, 
2, 3, wo gesagt wird, daß sie zu maßloser Herrschsucht entbrannt war; auch 
das Wort „ferocite“ entspricht genau dem Ausdruck des Tacitus: „ferocia“* 
(ib.). Aus Herrschsucht hatte Agrippina ihren Sohn aus erster Ehe, Nero, 
auf den Kaiserthron erhoben; nun aber, da dieser selber zu herrschen be- 
ginnt, fühlt sie sich zurückgesetzt, Herrschsuctt gebiert in ihr wilde Eifer- 
sucht — und so erscheint Agrippina in Racines Drama, herrisch und empört, 
hochfahrend und entrüstet, als Kaiserin und Mutter, voller Haßliebe zu ihrem 
Sohn, unfähig zur Demut und doch gezwungen, sich zu demütigen, offenherzig 
und doch intrigierend, blind vor Leidenschaft und doch prophetisch ihren 
Untergang voraussehend als eine zugleich abstoßende und Mitleid erregende, 
in ihrer Widersprüchlichkeit faszinierende Frauengestalt. Inwieweit hat 
Racine sie Tacitus nachgezeichnet? In seinem Vorwort zitiert Racine ledig- 
lich den oben angebenen Passus aus Ann. XIII, 2, 3, und erwähnt sodann, 
wie die Kaiserinmutter den Britannicusmord als einen Schlag („coup de 
foudre“) empfand, der sie ihrer letzten Stütze beraubte und von dem sie 
wußte, daß er das Vorspiel ihres eigenen Endes bedeute („parricidii exem- 
plum intelligebat“. Ann. XIII, 16, 6). Ein Abschnitt des dreizehnten Annalen- 
buches aber mag Racine besonders lebhaft in Erinnerung geblieben sein, 
denn mehrere Szenen - I, 1; I, 2; zum Teil auch V, 2 - können als Entfal- 
tungen desselben aufgefaßt werden: Ann. XIII, 21. In diesem Abschnitt ver- 
teidigt sich Agrippina gegen die Beschuldigung, ein Komplott gegen den 
Princeps geschmiedet zu haben (Britannicus lebt hier schon nicht mehr). 
Burrus erscheint, wie in Racines Tragödie (I. Akt, 2. Szene) als der Beauf- 
tragte Neros; ihm gegenüber gibt Agrippina ihrer Entrüstung freien Lauf 
(XXI, 4: „ferociae memor“), erinnert an all das, was sie für ihren Sohn 
getan habe und weist empört jeden Gedanken an eine Auflehnung gegen 
Nero von sich. Auf dieses Gespräch hin erlangt Agrippina - die bereits 
isoliert und in die Defensive gedrängt erscheint - noch einmal eine Audienz 
bei Nero und trägt ihm selbst einen Teil ihrer Gedanken vor. Die zweite 
Szene des fünften Aktes ist nichts anderes als eine Ausführung eben dieser 
Audienz, es ist die langersehnte Aussprache zwischen Mutter und Sohn, der 
Angeklagten und dem Herrscher, von der Tacitus nur sagt, sie habe statt- 
gefunden. Racine handelt an dieser Stelle Tacitus insofern zuwider, als 
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Tacitus sagt, Agrippina habe Nero nicht vorgehalten, was er ihr alles ver- 
danke - um seinen Trotz nicht zu provozieren: „nec de beneficiis, quasi expro- 
braret, disseruit“, Ann. XIII, 21, 10 -, Racine hingegen läßt seine Agrippina 
auch dem Sohn gegenüber leidenschaftlich ungehemmt erscheinen, während 
sie bei Tacitus nur dessen Vertrauten, Burrus und Seneca in dieser Weise 
gegenübergetreten war. Racines Agrippina ist somit einen Grad weniger be- 
rechnend, sie erscheint zügelloser, als die Agrippina des römischen Histori- 
kers. Die Spannung zwischen Mutter und Sohn, jene seelische Spannung, die 
die dramatische Spannung des Stückes vor allem ausmacht, ist jedoch zweifel- 
los der taciteischen nachempfunden: nur entlädt sie sich bei Tacitus nicht in 
dieser vehementen Weise. 

Buch XIII von Tacitus’ Annalen stellt, da in diesem Buch (Kapitel 16) 
Britannicus’ Vergiftung dargestellt wird, naturgemäß die Hauptquelle von 
Racines Drama dar. Es läßt sich jedoch gerade an Agrippina gut erkennen, 


- wie wahr Racine sprach, als er sagte, er sei von seiner Tacituslektüre so er- 


füllt gewesen, als er den Britannicus schrieb, daß kaum eine Einzelheit seines 


- Stückes von dieser Lektüre unbeeinflußt blieb. Weit ausholend greift Racine 


einmal auf die Anfänge der Agrippina, so wie Tacitus sie schildert, zurück, 
kühn vorwegnehmend läßt er die Kaiserinmutter zum anderen nicht nur ihren 
eigenen Tod, sondern auch die Gewissensqualen Neros im voraus verkünden. 
Aber nicht nur die Spanne der Bücher XII und XIV, auf die sich dies be- 
zieht, umfaßt Racines Tacitusimitatio. Er versieht Agrippina auch mit ein- 


2 zelnen Zügen ihrer taciteischen Verwandten. So läßt er sie einmal berichten, 
wie sie Claudius’ Ende mit Neros Regierungsbeginn zu verknüpfen wußte: 


On vit Claude; et le peuple, &tonn€ de son sort, 

Apprit en m&me temps votre regne et sa mort. 

(v. 1193/4) 
Zwar stimmen diese Worte auch mit dem überein, was Agrippina selbst ver- 
richtet hat, sie erinnern aber zugleich an ein anderes, ähnliches Ereignis, das 
in Tacitus’ Annalen an markanter Stelle berichtet wird, nämlich an Augustus’ 


Ende und Tiberius’ Regierungsantritt, welche Livia Augusta ähnlich mit- 


einander verknüpft hatte: es spricht Livia Augusta aus Agrippina, gemäß 
Tacitus’ Worten: „simul excessisse Augustum et rerum potiri Neronem fama 
tulit“ (Anm. ], 5, 6). 

Bereichert Racine das Bild seine Agrippina hier durch einen Zug der 


3 Livia, so überträgt er ein andermal einen Charakterzug der älteren Agrip- 
 _ pina, Germanicus’ Witwe, auf die jüngere Agrippina, ihre Tochter. 


 Racines Vers 1250: 


Mais si vous ne r&gnez, vous vous plaignez toujours, 
entspricht - gemäß Mesnards Fußnote - Tiberius’ Worten (die sich auf die 
ältere Agrippina beziehen): 
„... non ideo laedi, quia non regnaret“ (Ann. IV, 52, 7). 


Diese „Umadressierungen* vorzunehmen wurde im ersten Fall durch die 
Analogie der Situation, im zweiten durch die Gemeinsamkeit der Veran- 


’ 


lagung der betreffenden Personen dem Dichter verhältnismäßig nahe gelegt. 
Weniger nahe lag es, der Kaiserinmutter jene Worte in den Mund zu legen, 
welche bei Tacitus - wie Mesnard betont (p. 271) - die „Feinde Senecas“, 
Neros Schmeichler, aussprechen: 
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Neron n’est plus enfant: n’est-il pas temps qu’il regne? 

AR 

Pour se conduire, enfin, n’a-t-il pas ses aieux? 

(v.159 und 162) 
Dies ist eine der genauesten Tacitusentsprechungen im Britannicus: man ver- 
gleiche: 
... certe finitam Neronis pueritiam et robur iuventae adesse: exueret magistrum satis 
amplis doctoribus instructus maioribus suis. (Ann. XIV, 52, 6) 


Diese Tacitusstelle hat dem Dichter zweifellos im Gedächtnis gelegen — wört- 
lich aber sind die Entsprechungen auch hier (im Gegensatz zu solchen bei 
Corneille) nicht zu nennen. Racine verwendet auch diesen taciteischen Passus, 
umadressierend, zur Charakterisierung seiner Agrippina: Ahnenstolz und 
mütterlicher Ehrgeiz sprechen hier aus den Worten, so daß diese hier, bei 
Racine, bedeutsamer, gleichsam besser plaziert erscheinen, als bei Tacitus 
selbst. 

Was nun die Handlung des Stückes anbetrifft, so kommt Agrippina da- 
durch, daß sie aus verletztem Stolz zu dem verzweifelten Mittel greift, 
den rechtmäßigen Thronerben, Britannicus, gegen Nero ausspielen zu wol- 
len bei dieser die auslösende Funktion zu. Das unwahrscheinlich anmutende 
Mittel zeigt den Grad der Erbitterung an, zu dem Agrippina bereits gelangt 
ist, als das Stück beginnt. Es ist keineswegs Racines Erfindung: Agrippina 
drohte in der Tat, gemäß Tacitus Ann. XIII, 14, 4ff., das Gewicht ihrer 
eigenen Autorität in die Waagschale zu werfen, um Britannicus’ Ansprüche 
gegen Nero — gegen ihr Geschöpf, das sich zu ihrem Meister aufschwingen 
will — geltend zu machen. Unverblümt spricht Agrippina dies bei Racine 
allerdings erst in der dritten Szene des dritten Aktes aus. Wieder ist Burrus 
ihr Gesprächspartner. Was Agrippina hier zornflammend vorbringt („calmez 
vos transports...“ muß Burrus der Rasenden vorhalten), ist Tacitus Ann. } 
XIII, 14, 4 nachgeformt: „Praeceps post haec Agrippina ruere ad terrorem 
et minas“. „Toute cette tirade d’Agrippine est imitee de Tacite“, notiert 
Mesnard zu V. 832ff. Die Stelle ist bezeichnend für die stilistische Umformung, 
welche Racine mit seiner Textvorlage vornimmt. — Sie wolle selbst mit 
Britannicus vor die Soldaten hintreten, läßt Tacitus Agrippina sagen; 
sie werde sich nicht scheuen, die unseligen Ereignisse der jüngsten Ver- 
gangenheit in Erinnerung zu rufen, ihre Ehe mit Claudius, ja ihre Schuld 
an dessen Vergiftung eingestehen. Da werde sich zeigen, ob sie, die Toch- 
ter des Germanicus, und der rechtmäßige Thronerbe Britannicus — oder ob 
Nero, der Usurpator, der Schwächling Burrus mit seiner verkrüppelten Hand 
und der Fremdling Seneca mit seiner Schulmeisterzunge mehr Anrecht darauf 
hätten, die Geschicke der Welt zu bestimmen. - Es ist dies eine jener seltenen 


> 
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Pathosstellen bei Tacitus, in denen ein anschaulich-gegenständlicher Realis- 
mus die gewohnte feierlich-abstrakte Zurückhaltung durchbricht. Racine 
aber — das hat schon Sainte-Beuve mit scharfem Blick erkannt!? — scheut sich, 
Ausdrücke wie „trunca manu“ und „professoria lingua“ in die gedämpftere 
Sprache seines klassischen Dramas zu übernehmen. Er läßt Agrippina nur 
von Nero verächtlich als „le fils d’Enobarbus“ sprechen, welcher, 


Appuye& de Sentque et du tribun Burrhus, (v. 846) 


ihr als Germanicus’ Tochter und dem Sohne des Kaisers (= Britannicus) 
gegenübertreten möge. Das wirre Durcheinander der Äußerungen Agrippinas 
— welche unlogischerweise bei Tacitus erst sagt, sie wolle ihre Verbrechen 
eingestehen, dann aber sagt, sie werde ihre rechtmäßigen Forderungen schon 
geltend machen -, verwandelt Racine in eine klare Folge von Argumenten, 
welche in dem Eingeständnis des Unerhörtesten, der eigenen Verbrechen, 


 gipfelt: 


J’avoürai les rumeurs les plus injurieuses, 
Je confesserai tout, exil, assassinats, 
Poison m&me ... (v. 852-54) 


Der Rolle der Agrippina in Racines Drama erschien es angemessen, sie so 
verhältnismäßig ausführlich zu behandeln. Auch war an dieser Figur Racines 
Imitatiotechnik recht gut zu erkennen: insofern Racine aus vielen Einzel- 


_ äußerungen, die zum Teil bei Tacitus recht weit auseinanderliegen und die 


nicht einmal alle ursprünglich auf dieselbe Person gemünzt waren, den einen 


- Charakter formt, ist seine Imitatio als eine konzentrierende, verdichtende 


zu bezeichnen; insofern er unter Umständen flüchtige Andeutungen des Taci- 


- tus zu umfangreichen Szenen ausbaut, ist sie ausweitend; insofern er gelegent- 


lich taciteische Rede aus dem Mund anderer Personen in denjenigen der 


 Agrippina überträgt benutzt er jenes Verfahren, das wir Umadressieren ge- 


nannt haben. - Alle drei Verfahrensweisen erscheinen hier gegenüber Cor- 


 neille vertieft, vergeistigt, mehr ins Innere der dramatischen Person verlegt. 
"Die Übereinstimmungen von Racines Gestalt mit der taciteischen sind nicht 


nur größer, sie gehen auch tiefer als vergleichbare Entsprechungen zwischen 


- Corneilles Charakteren und denjenigen unseres Autors — dies unbeschadet 
einer Stilführung, die den Gesetzen der „klassischen Dämpfung“ gehorcht 
und als ein Indiz für die Wahrung der Racine’schen Eigenart, bei gleich- 
 zeitiger Anlehnung an die antike Vorlage gedeutet werden kann. 


Nero spielt nächst Agrippina im Britannicus die bedeutendste Rolle. Zwar 


ist er ein Bösewicht, aber er erscheint zunächst noch nicht als solcher: 


-_ In’a pas encore tu& sa m£re, sa femme, ses gouverneurs; mais ila en lui les semences 
de tous les crimes. Il commence & vouloir secouer le joug. Il les hait les uns et les 
E ‚autres, et il leur cache sa haine sous de fausses caresses. Factus natura velare odium 
 fallacibus blanditiis. En un mot, c’est ici un monstre naissant ... (Seconde Preface; 
3 die Tacitusstelle: Ann. XIV, 56, 5). 

_ Racines Nero ist ein römischer Princeps: er ist gewohnt zu befehlen, ihm liegt 


u Cf. Sainte-Beuve, Portraits litteraires, Pl&iade-Ausgabe Band I, p. 736. 
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das Wohl und Wehe des Reiches im Sinn — deutlich kommt das z. B. in II, 1 
zum Ausdruck. Im Kern aber ist er dennoch von Anfang an verderbt - ein 
Wüstling oder Lüstling (die Worte sind nicht zu stark), der durch seine Er- 
ziehung, durch das höfische Milieu und durch das Vorhandensein von Män- 
nern wie Burrus und Seneca zurückgehalten, zudem aber von Natur aus schon 
auf Verstellung angelegt ist. Racines Nero ist nicht Suetons, sondern Tacitus’ 
Nero. Das heißt, er ist ein taciteischer Tyrann, dem die Verschlagenheit im 
Blute liegt, so wie sie Tiberius oder Domitian im Blute lag. Ja, daß Racine 
diesen Charakterzug an Nero so stark hervorhebt, kann wieder als ein Akt 
der umadressierenden, konzentrierenden Imitatio aufgefaßt werden: sein 
Nero verkörpert zugleich zu einem Teil Tiberius und Domitian mit. Schließ- 
lich aber hängt es mit der Thematik des Stückes zusammen, daß die höfische 
Verstellung des jungen Kaisers so sehr in den Vordergrund gerückt wird. 
Schon am Verhalten des Sohnes zu seiner Mutter läßt sich erkennen, wie 
derjenige, der sich zu verstellen — das heißt sich zu beherrschen — vermag, 
dem unverstellt-unbeherrschten Charakter gegenüber im Vorteil ist. Esbraucht 
hier nicht an die Geschichte des Tacitismus erinnert zu werden, um die Rolle 
der Dissimulation ins Licht zu stellen: es geht um ein Thema, das mehr oder 
minder deutlich alle Dramen Racines durchzieht. „List und Verstellung“ 
schreibt Ernst Merian-Genast, „wird im Britannicus der innerste Keim des 
Dramas“ (Die Kunst Racines, in: Die Neueren Sprachen, 40, 1932, S. 137). 
Es sei das Ziel der „Kompositionskunst Racines“ gewesen, schreibt derselbe 
Verfasser weiter „aus einem gegebenen Stoff ein Maximum von Spannungen 
zwischen Verbergen und Enthüllen herauszuholen“ (S. 138) und zwar seien 
„Geheimnis und Enthüllung“ „nicht sachlich begründet, sondern psychologisch, 
nicht abhängig vom Zufall der Handlung, sondern vom Wesen der Menschen“ 
(S. 141). Es gibt mehrere Szenen im Britannicus, die zur Veranschaulichung 
dieser Sätze geeignet sind. Das Verhalten Neros zu seiner Mutter am Ende 
der langen Aussprache in IV, 2 ist in dieser Hinsicht besonders aufschlußreich: 
es hat den Anschein, als habe Nero sich mit seiner Mutter, der Herrscher mit 
der Herrschsüchtigen versöhnt; auch mit Britannicus gibt Nero vor, Frieden 
geschlossen zu haben. Da bricht, wie ein Blitz aus gewittriger Schwüle, in der 


darauffolgenden Szene Neros wahre Gesinnung hervor: \ 


J’embrasse mon rival, mais c’est pour l’&touffer (v. 1814). 


Erst recht deutlich aber tritt die neronische Verstellungskunst in der Ver- 
giftungsszene zutage, welche Racine (v. 1633ff.) ohne wesentliche Auslassun- 
gen, nur in einigen äußerlichen Details umgeändert, nach Tacitus Annalen 
XII, 16 - in Gestalt eines Botenberichtes — wiedergibt. Kaum ist Britannicus 
das Gift einverleibt worden, da flüchten die Unerfahrenen schreiend, die ge- 
wiegten Höflinge aber blicken auf Nero und richten ihr Verhalten nach dem 
seinen. Dieser tut den Brudermord ab, als sei es eine Bagatelle: es handele | 
sich gewiß nur um einen epileptischen Anfall, sagt Nero, darunter habe 
Britannicus schon in früher Jugend gelitten, er werde sich schon wieder 
erholen. — In dieser Szene kulminiert der Kontrast zwischen höfischer Ver- 


! 
. 
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stellung und naiver Offenheit, der das ganze Stück durchzieht und den wir — 
unterstützt durch die Beobachtungen von Merian-Genast — als das ideelle 
Grundthema des Racine’schen Stückes auffassen möchten. Es ist sicherlich, wie 
Merian-Genast erklärt, ein echt Racine’sches Thema, das nicht etwa nur in 
diesem Stück behandelt würde. Aber es dürfte - auch wenn dasselbe Thema 
in Racines vorhergehenden Dramen, etwa der Andromaque, schon eine Rolle 
spielt — doch kein Zufall sein, daß gerade dieses Thema in dem Stück so 
grundlegend erscheint, das auf Tacitus aufbaut. Denn es ist ja Tacitus’ 
“ Kompositionskunst nicht weniger eigentümlich, aus einem gegebenen Stoff 
ein „Maximum von Spannungen zwischen Verbergen und Enthüllen heraus- 
zuholen“, als derjenigen Racines. Die Spannung zwischen den beiden Polen 
der Verstellung und der Offenheit, verkörpert durch Figuren wie Tiberius 
- und Germanicus, Domitian und Agricola, oder auch Nero und Britannicus ist 
ein Charakteristikum der taciteischen Kunst. Dem Thema, um das es hier geht, 
‚zuliebe, mochte Racine Agrippina ungehemmter, weniger verschlagen, leiden- 
_ schaftlicher dargestellt haben, als die taciteische Agrippina es war. Das sind 
"freilich nur Nüancen des Unterschiedes und dies ist nicht der Kontrast, auf 
den es hier hauptsächlich ankommt. Vielmehr steht Nero und seinem Berater 
“ Narcissus auf der einen Seite, Junie und Britannicus auf der andern Seite 
gegenüber. 
Junie ist, obzwar Racine sich bemüht, ihre Identität mit einer Figur des 
- Tacitus zu beweisen (erstes und zweites Vorwort), im Grunde eine Schöpfung 
- Racines. Sie steht, ebenso rein und unverstellt wie ihr Geliebter, dem Britan- 
" nicus zur Seite, ja man könnte vielleicht Racines Schöpfungsakt aus dem Takt- 
gefühl des Klassikers erklären, das es ihm nicht erlaubte, die Andeutung auf- 
- zugreifen, welche Tacitus in Ann. XIII, 17, 3 — auf die Aussage mehrerer 
“ römischer Autoren der Zeit gestützt - macht, und derzufolge Nero „die 
? Jugend des Britannicus mißbraucht haben“ soll, so daß diesem sein Ende 
eine Erlösung bedeutete. Auf die Geliebte des Prinzen, nicht auf diesen 
{ selbst, richten sich bei Racine die Gelüste des Nero — das ist unmenschlich 
genug und bietet zudem für den Dramatiker die Möglichkeit, die Eifersucht 
“zum Motiv weiteren Handelns zu machen. Junie muß Britannicus zuliebe, 
Br auf Neros Drohen hin, gleichsam die Rolle der Gegenpartei spielen und sich 
so stellen, als liebte sie Britannicus nicht (II, 6). Durch die leidvolle Er- 
_ fahrung werden Junie die Augen geöffnet und sie ist es, die jene Sätze aus- 
u spricht, welche das Klima des neronischen Hofes kennzeichnen: 
. dans cette cour 
Combien tout ce qu’on dit est loin de ce qu’on pense! 
Que la bouche et le coeur sont peu d’intelligence. 
(v. 1522ff.) 


Junie unterscheidet sich durch ihr Wissen von Britannicus: den dieser ist nicht 
nur rein und unverstellt, sondern auch unwissend — daher man umso mehr 
Mitleid mit ihm haben kann. Diese Figur (von der als letzter gesprochen sei) 
"deuchte Vossler allzu bläßlich-engelrein: er nannte Britannicus eine „sera- 
_ phische Puppe“ (Racine, S. 76). Gewiß vermißt man an dem Titelhelden die 
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kräftigen, leuchtenden und kontrastreichen Farben. Er ist eine jener Figuren, 
die wie geschaffen scheinen, die Beobachtung zu bestätigen, welche sih an 
Tacitus ebenso wie an Racine machen läßt, daß nämlich die bösen, hinter- 
hältigen, teuflischen Gestalten in beider Werk lebensvoller wirken, als die 
guten, reinen, engelhaften Gestalten. Britannicus ist in den Annalen ein ver- 
hältnismäßig unbeschriebenes Blatt. Es ist weniger von ihm selbst die Rede, 
als von den Beziehungen der anderen zu ihm. Hier aber ist es merkwürdig, 
daß beinahe jedesmal, wenn von ihm gesprochen wird, das Mitleid genannt : 
wird: „sortem Britannici miserabantur“ liest man einmal (XII, 41, 5), „unde : 
orta miseratio“ ein andermal (XIII, 15, 4). Mitleid — das ist eben das Gefühl, 
welches den Zuschauer dieser Figur gegenüber erfüllen sollte. Auch an dieser ' 
etwas farblosen Figur läßt sich somit ablesen, wie genau der französische : 
Klassiker unseren Autor gelesen, wie intensiv er ihn nachempfunden und . 
wie vollkommen er ihn aus sich heraus nachbildend neugeschaffen hat!5. 


15 Zur Ergänzung des in dieser Studie Ausgeführten sei abschließend eine tabellarische : 
Übersicht über die dramatischen Bearbeitungen taciteischer Themen in der fran- : 
zösischen Literatur des 17. Jahrhunderts dargeboten (wenn nicht anders vermerkt, , 
handelt es sich um Tragödien, tragedies): 

1643 G. de Scudery: Arminius, tragicomedie (teilweise aus Tacitus). 

1644 Tristan l’Hermite: La Mort de Senequa, tragicomedie. 

1646 Le Vert: Aricidie (nur Einzelheiten aus Tacitus). 

1647 J. Magnon: Sejanus (zum geringeren Teil aus Tacitus). 

1649 J. le Royer: La victime d’Etat, ou la Mort de Plautus Silvanus, Preteur ' 
romain. | 

1653 Montauban: Zenobie (nur wenige Details aus Tacitus). 

1654 Cyrano de Bergerac: La Mort d’Agrippine. 

1660 G. Gilbert: Arie et Petus, ou les Amours de N£ron. 

1664 Corneille: Othon. 

1669 Racine: Britannicus. 2 

1673 Boursault: Germanicus. 

1684 Campistron: Arminius. 

1693 Colonia: Germanicus. g: 

Näheres über diese Stücke und ihre Verfasser erfährt man am besten aus Lan- - 

casters History of French dramatic Literature, 1929ff. - dem auch die obigen An- - 

gaben entnommen sind. Vgl. ferner L. Delamarre, Tacite et la Litterature fran- - 

gaise, Paris 1907, p. 126ff. - Letztgenannte (schwer zugängliche) Arbeit ist jedoch ı 

sowohl in sachlich informatorischer Hinsicht, als hinsichtlich der gedanklichen Ver-: 

arbeitung des behandelten Materials unzulänglich. i 
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FRITZ RAU ‘ LEVERKUSEN 
ZUR GESTALT DES „TATLER“ UND „SPECTATOR“ 
Kritischer Bericht 


Mit Steeles Übergang zur moralisch-literarischen Journalistik setzt seine 
Bedeutung ein. In der Arbeit an den Wochenschriften fand er die Erfüllung 
seiner Schriftstellerexistenz. Daß seine und Addisons Schriften eine wirkende 
zu danken. Das in der modernen Literarkritik stetig wachsende Interesse am 
„Augustan Age“ hat in der unterhaltsam belehrenden periodischen Publizistik 
des Tatler und Spectator einen seiner Kristallisationspunkte gefunden!. Mit 
‚Steeles Forderung nach Darstellungen aus dem Leben gewöhnlicher Menschen, 
„not exalted above the common Level“2, ließ an der Schwelle der 80er Jahre 
bereits M. Kawczynski3 die Demokratisierung der Literatur einsetzen*. Mehr 
denn je wächst heute ein Verständnis für jenen entscheidenden Wandel in der 
literarischen Produktion und Rezeption, an dem die moralischen Wochen- 
schriften, allen voran der Tatler und Spectator, so wesentlichen Anteil nah- 
“men. Neue Gestalt führte hier alten und neuen Gehalt zu neuer, erstaunlicher 
"Wirkung. 

Die neue Gestalt darf nicht in dem publizistischen Medium der Zeitschrift 
"an sich, sondern muß in der Ausprägung eines bestimmten Zeitschriftentyps, 
des „essay periodical“, gesehen werden Zu der Entstehung der geschlossenen 
"Einzelnummer, wie sie sich während der Publikation des Tatler allmählich 
"herausbildet, scheint Addison den Ausschlag gegeben zu haben. Steele grup- 
‚pierte zunächst den Stoff, indem er eine bereits traditionelle Zeitschriften- 
manier auf seine Weise variierte: 

- All Accounts of Gallantry, Pleasure, and Entertainment, shall be under the Article 
"of White’s Chocolate-house; Poetry, under that of Will’s Coffee-house: Learning 
“under the Title of Graecian; Foreign and Domestick News, you will have from St. 
- James’s Coffee-house, and what else I have to offer on any other Subject, shall be 


dated from my own Apartment®. 
Obschon das neue Blatt hauptsächlich den „Politick Persons“ von Nutzen sein 


wollte, „who are so publick-spirited as to neglect their own Affairs to look 
"into Transactions of State“®, so steht doch dicht neben dieser nur scheinbaren 


1 Es sei mir gestattet, auf meine beiden Berichte „Die Steele-Literatur seit 1930“, 
GRM N. F. III (1953), 214-230, und „Texte, Ausgaben und Verfasser des „Tat- 
ler“ und „Spectator““, GRM N. F. VIII (1958), 126-144, zu verweisen. 

2 Tatler Nr. 172. Ich zitiere nach der ersten Oktavausgabe (L. 1710/11). 

3 Moralische Zeitschriften. Studien zur Literaturgeschichte des 18. Jahrhunderts, 

| Leipzig 1880, S. 92. 

4 „...er (Steele) demokratisiert dadurch die Literatur selbst. Hier beginnt die Lite- 
ratur des 18. Jahrhunderts, eine neue Epoche der modernen Weltliteratur beginnt 
mit diesen Worten ...“ (ebd.) 

5 Tatler Nr. 1 (12.4. 1709). 

6 ebd. 
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Begrenzung der Grundsatz, möglichst vielen etwas zu bringen’, wie das Motte 
der ersten 40 Nummern ihn kundgibt: „Quicquid agunt homines ... nostri 
farrago libelli“s, So war durch Steeles Entschluß die Gestalt des Tatler fü 
Monate im voraus bestimmt, und es galt nur, für laufende Nachfüllung der 
Abteilungsfächer zu sorgen. 


Die Datierung der Zeitschriftteile von verschiedenen Stellen Londons oder anderer: 
Orten aus war nicht neu. Sie begegnet schon 1688 in „Poor Robin’s Publick and 
Private Occurrances and Remarks“?. 1690 brachte das Foliohalbblatt „Momu; 
Ridens“1? Abschnitte mit spaßigen Nachrichten, die „From the Hague“, „Fro 
Westminster“, „From Whitehall“ datiert waren. Der „English Lucian“!! von 1698 
gleicht dem Tatler in dieser Hinsicht noch mehr. Auch der „Merry Mercury“ (1700) 
erteilte scherzhafte Laienratschläge von bekannten Ortlichkeiten in und um London!®: 
Das Neue an der Steeleschen Handhabung dieses journalistischen Kunstgriffs war die 
Aufteilung des Stoffes auf die angeblichen Absendestellen. Es schien das einzige 
Kennzeichen zu sein, das den Tatler bei seinem Auftreten von den voraufgegangen 
Unterhaltungsblättern unterschied. W. Graham spricht von einer „attractive an 
rather original idea“!%, 


Steele hielt seinen Plan jedoch nicht ein. Die Unterhaltung blieb nicht auf: 
„White’s Chocolate-house“ beschränkt. Nachrichten erschienen bald auc i 
anderen Abteilungen als in „St. James’s Coffee-house“15. Überhaupt ist i 
Verlaufe der Tatler-Veröffentlichung festzustellen, daß die Stoffgruppierun- 
gen — mit Ausnahme der immer häufiger begegnenden Rubrik „From my o 
Apartment“ — zusehends seltener auftreten und sich allmählich eine 
Essay-Nummer herausbildet, wie sie dann in dem sich anschließenden Spec- 
tator durchweg üblich wird. Diese Entwicklung des Tatler vom „miscellany* 
zum „essay periodical“ ist aus einer Tabelle C. N. Greenoughs!® leicht abzu- 
lesen. Bestand ein Tatler anfangs aus drei oder vier unverbundenen Artikeln, 
so herrscht nach den ersten 100 Ausgaben die Essay-Nummer vor!?. „White’s 
Chocolate-house“ erscheint innerhalb der Nummern 1-100 56mal, von Nr.: 
101 bis Nr. 271 dagegen nur 5mal. Für die Abteilung „Will’s Coffee-house* 


T „... wherein I shall from Time to Time Report and Consider all Matters of be ji 
Kind soever that shall occur to Me“ (ebd.). 

® Juvenal, Sat. I, 85-86. Dieses Zitat erschien außerdem über den folgenden Tat. 
ler-Nummern als Motto: 47, 49-54, 56-63, 65-68, 70-78. Nr.41 und 42 tragen: 
das charakteristische Motto „Celebrare domestica facta“. 

® R. S. Crane and F. B. Kays, A Census of British Newspapers and Periodicals, 
1620-1800, Studies in Philology XXIV (1927), 91 (Nr. 739). ; 

10 Crane/Kaye Nr. 562 (S. 72). 

11 Crane/Kaye Nr. 1266 (S. 132). 

12 Crane/Kaye Nr. 1667 (S. 153). 

18 Vgl. W. Graham, Some predecessors of the Tatler, Journal of Engl. and Germ. 
Philology XXIV (1925), 548-54, a.a. O., S.549 und W. Graham, The Beginn 

of Engl. Literary Periodicals, N. Y. 1926, 5.41. 

14 JEGP XXIV (1925), 548. 

15 Graham, Beginnings S. 66 („no hard and fast classification of material‘). j 

16 PMLA XXXI (1916), 656. 

17 Greenough spricht von „13 exceptions“ (a. a.O., S. 655). 
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lauten die entsprechenden Ziffern 54 und 6, für „The Grecian“ 10 und 3, für 
„St. James’s Coffee-house“ 59 und 6, hingegen für die immer wichtiger 
werdende Rubrik „From my own Apartment“ 85 und 120. War schon in den 
ersten 100 Nummern die Vierteiligkeit!8 verhältnismäßig schnell von der 
Dreiteiligkeit abgelöst worden und hatte letztere oft genug mit blosser Zwei- 
teiligkeit gewechselt, so wird nach Nr. 100 die Tendenz deutlich, die Einzel- 
nummer zu einem zusammenhängenden Essay zu gestalten. Die früheste Num- 
“mer dieser Art ist Nr. 48. Die letzte geteilte Nummer ist Nr. 203. In Nr. 100 
erscheint als neue Absendestelle die „Sheer-Lane“!®. Sie tritt in den folgenden 
Nummern recht häufig als Überschrift auf. Bereits in Nr. 27 begegnet der 
Name über einem Brief. Fast immer nehmen Sheer-Lane-Nummern das ganze 
Blatt ein. Eine inhaltliche Verschiedenheit gegenüber den Essay-Nummern 
„From my own Apartment“ ist kaum festzustellen. Da das Gefüge der alten 
 stofflich gruppierten Abteilungen einmal zerfallen war und nun immer häu- 
figer eine Plauderei oder Betrachtung die Einzelnummer ausfüllt, ist die 
exakte Bezeichnung der Herkunft im Sinne des gefaßten Planes überflüssig 
geworden. So kann jetzt auch plötzlich eine weitere neue Absendestelle wie 
„Haymarket“ erscheinen?!, selbst der Text ohne jede Überschrift beginnen. 
"Nr. 211 gibt eine zusammenhängende Sonntagsbetrachtung, die nur vom 
"Datum überschrieben ist. Die Berichte aus dem „Journal of the Court of 
- Honour“22 zeigen eine wachsende Unabhängigkeit von den üblichen Titel- 
_ rahmen. Der eigentliche Verfasser dieser Essay-Serie scheint Addison ge- 
wesen zu sein?, der in seinen Tatler-Beiträgen allermeist ein geschlossenes 
Ganzes lieferte. Daß Steele hier, wie oft, vorausgegangen war, beweist Nr. 48, 
- die allein von ihm verfaßt wurde?*. Die Einwirkungen zeitgenössischer Zeit- 
schriften auf den Tatler und Spectator scheinen noch nicht genügend durc- 


“a 


- forscht. Bei W. Graham?® findet sich lediglih der bedeutsame Hinweis, 
- daß der „Female Tatler“, der als wichtigste Nachahmung drei Monate nach 
- den ersten Tatler-Blättern herauskam und von Anfang an nur Einzelessays 
_ unter der Überschrift „From my own Apartment“(!) brachte, die Entwicklung 
3 der Originalserie zum „essay periodical“ wahrscheinlich wesentlich beeinflußt 


- hat. 
3 In der ersten Nummer des Tatler bot Steele unter „White’s Chocolate- 
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18 Zu einer Fünfteiligkeit ist es — soweit ich sche — nur in Nr. 35 (Folio!) gekom- 
men, da der „Grecian“ selten blieb. 

-19 Offenbar identisch mit der „Shire-Lane“. 

20 Im ganzen 42 mal. 
21 Vgl. Tatler Nr. 113. 
22 Nr. 253, 256, 259, 262, 265. 

28 Alle entscheidenden Ausgaben setzen jedoch Steeles Mitwirkung an. 

24 Allerdings kann auch Steele nicht als Erfinder der geschlossenen Einzelnummer 
gelten. Das einzige erhaltene Exemplar des „Weekly Entertainment“ (1700) 
(Crane-Kaye Nr. 2119 (S. 176)) bestand beispielsweise schon aus einer moralisti- 

- schen Traumerzählung. 

 % English Literary Periodicals, N. Y. 1930, S. 69. 
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house“2% in spannender Knappheit die Geschichte eines jungen Verliebten, an 
der in späteren Nummern weitergesponnen wird?”. An den ersten Bericht 
schließt sich ein „character“ herkömmlichen Stils an, den man etwa mit „an 
absent lover“ überschreiben könnte. Gattungsgeschichtlich ergibt sich folgen-- 
der Bezug. Mit ihrer langen Vorgeschichte in der Weltliteratur erhielt die inı 
Theophrast wurzelnde Charakterdarstellung im englischen Schrifttum durch ı 
die „character-writers“ des 17. Jahrhunderts ihre erste bedeutsame Aus-- 
prägung?®. Von hier reichen manche Beziehungen hinüber zu den englischen ı 
Zeitschriften2®, die im besonderen Maße durch La Bruy£re beeinflußt wur-- 
den?®., 


Aus den nur im Allgemein-Mensclichen weilenden, objektiven Charakterskizzen ı 
Theophrasts war im Laufe des 17. Jahrhunderts etwas anderes geworden. Im ganzen ı 
läßt sich eine wachsende Tendenz zur Individualisierung beobachten. Erforscte ]J.. 
Hall}! die ethischen Beweggründe seiner Typen, so differenzierte Th. Overbury®®! 
bereits hellsichtig seine Charakterporträts (Nationalcharaktere, Zeittypen, Ortscharak- - 
teristiken). J. Earle begann mit einer tieferen Analyse. Doch erst Th. Fuller wagte, , 
die Manier zu verlassen, emanzipierte den „character“ aus der euphuistischen Tradi- - 
tion®® und schuf durch Aufnahme kurzer Biographien historischer Persönlichkeiten der : 
Charakteristik weitere formale Freiheiten, die ihr bei ihrer bedeutenden Rolle im ı 
späteren Roman zustatten kommen sollten. Weit mehr allerdings als die „character- : 
writers“ wirkte gerade auf die anschwellende periodische Literatur La Bruy£re, der ' 
kurz vor 1700 zu großer Verbreitung gelangte®*. 

Das Charakterblatt, das in Schenken und Kaffeehäusern die Sitten seiner Zeit be- : 
obachtet, wurde zu einer der wichtigsten Gattungen der Unterhaltungszeitschriften. . 
Schon Edward (Ned) Wards monatlicher „London Spy“ (1698-1700) enthält gut: 
gezeichnete Londoner Typen. In seiner „Weekly Comedy“3® macht Ward bereits auf ' 
dem Titel mit den Dramatis Personae bekannt, von denen einige deutlich an die Mit- : 
glieder des Trumpet Club oder Spectator Club erinnern. In der 5 Jahre später durch | 
Henry Playford herausgebrachten, teilweise dialogisierten „Diverting Post (1704- : 


2° Nach H. Westerfrölke (Engl. Kaffeehäuser als Sammelpunkte der literar. Welt : 
...„, Jena 1924, S.16) ein Treffpunkt der Würfelspieler. 

27 Tatler Nr. 5, 22, 35, 58, 85. 
» Vgl. K. Lichtenberg, Der Einfluß des Theophrast auf die engl. Character-writers : 
des 17. Jhts, Diss. Berlin 1925, ferner W. Clausen, The Beginning of English, 
Character-Writing in the Early Seventeenth Century, P.Q.XXV (1940), 2 

(Einfluß Ben Jonsons). 

® Vgl. E.C. Baldwin, The Relation of the Seventeenth Century Character to a 
Periodical Essay, PMLA XIX (1904), 75-114. 

% Vgl. W. Papenheim, Die Charakterschilderungen im Tatler, Spectator u. Guard 
dian. Verhältnis zu Theophrast, La Bruy£re u. den engl. Character-writers des 17. 
Jhts., Leipzig 1930. 

51 Vgl. hierzu T. F. Kinloch, The Life and Works of J. Hall, 1574-1656, L.1951. 

®: Sein tragisches persönliches Geschick stellte W. McElwee dar (The Murder 2 
Sir Th. Overbury, L. 1952). } 

3 PMLA XIX (1904), 94. \ 

% Das „Journal de Trevoux“ spricht in der März/April-Nummer des Jahres 1701 
von 30 Nachahmungen innerhalb der Jahre 1688 bis 1701 (nach Papenheim, op. 
cit. S.16). Eine Gesamtdarstellung der Gattung begann B.Boyce (The Theo- 
phrastian Character in England to 1642, Cambridge, Mass., 1947). . 

3 Crane/Kaye Nr. 411 (S. 57). 

3 Crane/Kaye Nr. 2118 (S. 175). 
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06)” unterhalten sich ähnliche „characters“. Der „Weekly Comedy“ recht verwandt 
war Wards Wochenschrift „The Humours of a Coffee-House“ (1707)®. Von den 
16 Charakteren entsprechen 8 genau den jeweiligen Typen der „Weekly Comedy“. 

Es ist nur zu ersichtlich, daß Steele und Addison sich solche erfolgreichen 
Vorformen zunutze machten. Greenoughs „Bibliography“ zählt für den 
Tatler 57 und für den Spectator 58 Charaktere und Porträts auf (worunter 
viele Paare und Gruppen)#. Wie weit Addison und Steele unter La Bruyeres 


| Einfluß stehen, haben vor allem W. Papenheim und M. Turner nachge- 
 wiesen#2. Angeregt vielleicht durch das von Holland her in Mode gekommene 
"literarische Porträt des Salons der Madame de Montpensier, hatte La Bruyere 


1688 Theophrasts Werk in französischer Übersetzung herausgegeben und 


- Charakter- und Sittenschilderungen seiner eigenen Zeit hinzugefügt. Die bei 
den „character-writers“ sichtbaren Tendenzen einer wachsenden Differen- 


zierung der Typen und zunehmenden Ausweitung der Gattung zu einem 


immer gedanklicher werdenden Essay sind auch bei ihm zu finden. Neu an 


seinen eigenen Nachformungen ist die ausgesprochene Ich-Bezogenheit. Ge- 


- rade sie hat die Charakterdarstellungen Steeles und Addisons stark beein- 


flußt. Auch die satirische Schärfe ist gelegentlich mitübernommen worden. 


“ M. Turner kommt mit Recht zu demSchluß „that ... although they (Steele and. 
Addison) were not content to remain mere imitators, but expanded and de- 
- veloped the form in their own way, they owed their initial inspiration to 
- him (La Bruyere)“+. Doch rühren wir hier im Rahmen der Formgeschichte 


EU 


_ bereits an die im ganzen schwierige Quellenfrage. 


Verteilt man die 57 Theophrastischen Charaktere des Tatler auf die ein- 


zelnen Abteilungen, so kommt man zu f olgendem Ergebnis: White’s 16, Will’s 


2 


6, own Apartment 30, Sheer-Lane 4 und Haymarket 1. Das Übergewicht des 


- „own Apartment“, das durch Hinzutritt der ähnlichen Abteilungen Sheer- 


« 


KG a ud 10° 27 I Te VE RDUE ZUE SEN AN 2 ICH RER 


37 Crane/Kaye Nr. 177 (S. 32). 

ss Nach den ersten 7 Nummern lautete der Titel „Weekly Comedy; or, The 
Humours of a Coffee-House“, vgl. Crane/Kaye Nr. 921 ($. 109) und MLN 
XXXIII (1918), 100. 

3% Eine ausführliche Studie über Ward schrieb H.W. Troyer (Ned Ward of Grub- 
street. A Study of Subliterary London in the 18th century, Cambridge, Mass., 
1946). 

# C.N. Greenough, A Bibliography of the Theophrastan Character in English with 
several Portrait Characters, prepared for Publication by J. M. French, Cambridge, 
Mass., 1947, S. 166f., 173. 

Tatler 1, 4, 5-7, 9, 14, 16, 21, 24, 27, 30, 36, 38, 41, 42, 45-47, 52, 57, 59, 61, 64, 

- 65, 73, 78, 85, 113, 115, 126, 132, 150, 153, 155, 158, 165-69, 173, 176, 182, 188, 188, 
189, 191, 192, 204, 206-08, 218, 219, 246; Spectator 1, 2, 11, 15, 17, 20, 33, 37, 4l, 
43, 48, 49, 54, 65, 72, 73, 75, 77, 100, 105, 108, 114, 139, 144, 151, 156, 175, 185, 187, 
198, 205, 217, 247, 264, 275, 280, 281, 288, 302, 324, 340, 354, 372, 386, 407, 422, 
437, 462, 467, 468, 476, 485, 506, 508, 516, 536, 544, 561. 


» 


_ 42 Margaret Turner, The influence of La Bruytre on the Tatler and the Spectator, 


MLR XLVII (1953), 10-16. 
43 Graham hat Steeles Charaktere mit denen Defoes verglichen (JEGP XXX (1934), 


9251-52). 


4 2.2.0.8. 16. 


i 


Lane und Hay-Market noch verstärkt wird, erklärt sich teils aus der im ı 
eigenen Erfahrungsbereich erlebten Individualität manchen Charakters, teils ; 
aus dem gegen Tatler-Ende immer selbstherrlicheren Auftreten jener Rubrik. , 
Allerdings enthalten die Charakterskizzen im Tatler und Spectator bei aller ' 
Lebensnähe noch viel Typenhaftes. Namentlich im Spectator begleiten sie oft : 
paradigmatisch-illustrativ die moralistische Tendenz. Selbst Isaae Bickerstaff, 
die fiktive Hauptgestalt des Tatler“, erreicht kaum die Abrundung und Fülle : 
einer wirklichen Persönlichkeit. Zwar erfahren wir mancherlei von seinen . 
Vorfahren und aus seiner Vergangenheit, aber im ganzen wenig aus seinem 
gegenwärtigen Leben. W. S. Hendrix“ hat nachzuweisen versucht, daß die 
von Swift übernommene Maske‘? die negromantischen Züge durch Einwirkung 
von Werken der damals in England populären spanischen Literatur erhalten 
habe. Im Swiftschen Bickerstaff war der magische Zug durchaus vorhanden, 
und Steele hat bei allem Aufklärertum zeit seines Lebens ans Wunderbare 
geglaubt. 

In manchen seiner Charakterzeichnungen ließ sich Steele von seinem Tem- 
perament zu persönlicher Satire hinreißen. An die Stelle des literarisch- 
exemplarischen Musterbildes schob sich schon recht bald das meist eilig ent- 
worfene Porträt. In den ersten 70 Nummern des Tatler hat man über 30 
Bildnisse von Zeitgenossen gefunden“. Auf Unannehmlichkeiten ging Steele 
in der letzten Nummer des Tatler selber ein®. An anonymen Briefen hatte 
es nicht gefehlt5%. Auch Johnsons! und Nichols? berichten bereits von solchen 
lebensnahen Porträts. R. J. Allen konnte aus seiner besonderen Kenntnis des 
geselligen Lebens zu Steeles Zeit5® verschiedene neue Aufschlüsse geben5t. An- 
spielungen auf Tagesereignisse konnten ermittelt werden55. C. Winton hat 
erarbeitet, in wie hohem Grade der anscheidend so harmlose Tatler „a vehicle 
for partisan propaganda from its earliest beginnings“ gewesen sei3®, j 

Es war zu erwarten, daß Addisons gemäßigtere und literarischere Natur 
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#5 Vgl. Nr. 1, 7, 21, 34, 36, 46, 54, 56, 59, 76, 96, 99, 101, 103, 106, 109, 118, 118, 162, 
216. i 

4 Quevedo, Guevara, Lesage, and the Tatler, MP XIX (1921), 177-86. 

47 Vgl. Notes & Queries 7th ser. XII (1891), 408, 496-97. 

“ Vgl. The Wentworth Papers, 1705-1739, L. 1883, wo manche Tatler-Charaktere” . 
biographisch identifiziert werden können; vgl. ferner JEGP XXXIII (1934), 252 
und PMLA XXXI (1916), 136 A 3. 

@ Nr. 271. Der Streit um die Verfasserschaft der Harley-Satiren in Nr. 191 und 193° 
sei hier erwähnt. N 

50 Tatler Nr. 41, 71, 84, 229. i 

51 Lives of the English Poets, L. und Toronto o. ]J., Bd. I, S. 385. 4 

52 The Lucubrations of Isaac Bickerstaff, Esq. A new edition, with Notes, in 6 vols, 
L. 1786, Bd. I, Advertisement. e 

58 Vgl. vor allem seine wichtige Studie „The clubs of Augustan London“ ‚ Cambridge, 
Mass., 1933. 

54 Steele and the Molesworth Family, RES XII (1936), 449-54. 

55 Contemporary Allusions in the Tatler, MLN LV (1940), 292-94. 

56 Steele, The Junto and The Tatler No. 4, MLN LXXII (1957), 178-82, ebd. S. 178. 
Die Politisierung des Tatler im Sommer des Jahres 1710 schrieb R. Blanchard dem 
Einfluß Maynwarings zu (Correspondence of R. Steele S.450 Al). 
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der Entwicklung des „character“ zum lebensnahen oder auch karikierten Por- 
trät entgegenwirken würde. So tragen die Charakterbilder im Spectator 
wieder durchweg allgemeingültigere Züge, wie begabt auch Addison für die 
Satire sein mochte. Die Doppelgesichtigkeit Sir Roger de Coverleys wurde 
bereits früh von der Kritik erkannt5”. Wenn man auch im 19. Jahrhundert in 
erster Linie an der biographisch-historischen Fixierung interessiert bleibt und 
manche - gerade hier wenig ersprießliche - Spekulationen anstellt5®, so finden 
sich doch gelegentlich auch gute Ansätze einer sinnvolleren Coverley-Litera- 
tur5®. Hierzu können J. G. Frazers pietätvolle Nachbildungen auf viktoriani- 
schem Goldgrund® kaum gezählt werden. E. Legouis hat bessere Wege 
gewiesen und in einer eindringlichen Untersuchung®! den Anteil Steeles und 
"Addisons an der künstlerischen Gestaltung ihres Helden überprüft. 
Nach Steeles anfänglicher Skizze in Nr. 2 habe sich recht bald die Problematik einer 
Doppelautorschaft aufgetan. Zwischen beider Auffassung herrsche ein „dissentiment 
imaginatif absolu“®®. Nach einem „faux depart“ Steeles in Nr. 6 habe Addison deut- 
lich die darstellerische Initiative ergriffen und dem Bilde des Landedelmanns in 
Nr. 112 die letzten prägenden Züge verliehen. Steele habe unter Beibringung reich- 
lichen Materials einen stattlich-vitalen, lebensvoll-intelligenten Sir Roger nur ver- 
‚sprochen, aber nicht wirklich erschaffen. Addison sei es dagegen unter kluger Fort- 
_ lassung aller von Steele beigegebenen Substanz gelungen, mit geschickten Strichen 
eine wahrhaft lebendige Gestalt zu zeichnen, den Sir Roger, wie er vor aller Augen 
stehe. 
Insgesamt zeigen die Gestalten des Spectator Club, zu dem der Trumpet 
- Club im Tatler nur eine schwache Folie vorformte, wie große Fortschritte die 
- Charakterisierungskunst seit den Tagen Halls und Overburys gemacht hatte. 
_ Vermieden die „character-writers“ noch sorglich alles Exzentrisch-Launen- 
hafte und jede überraschende individuelle Manier zugunsten des Typisch- 
- Gattungsmäßigen, so ist bei Steele und Addison der Individualisierung — 
- wenngleich gelegentlich noch im enggefaßten Rahmen des konturierten Typus 
- - deutlich ein gewisser Raum zuerkannt. 
- An der Nutzung der Charakterskizze zeigt sich, wie der im Tatler, Spec- 
_ tator und Guardian sich ausprägende Typ des „periodical essay“ eher zur Er- 


- #7 Eine gute Analyse gab ein ungenannter Besprecher von W.H. Wills, Sir Roger 

de Coverley, by the Spectator, L. 1851, QR CLXX (1852), 285-311. 

58 Vgl. etwa N & Q Ist ser. I (1849), 59 u. 118; 1st ser. V (1852), 467; 2nd ser. III 

(1857), 46; Ird ser. II (1862), 286 u. 358; Srd ser. III (1863), 54-55; 5th ser. VII 

(1877), 185, 238/9 u. 374; 9th ser. I (1895), 527-29. Auch heute wird in England 

r noch gelegentlich die Zeit mit solchen positivistischen Spürgängen vertan. So stellt 

Mrs. Phyllis Freeman (Who was Sir Roger d. C.?, QR CCLXXXV (1947), 592- 
604) der alten Pacington-These eine (nicht einmal neue) William-Walsh-These 
gegenüber. 

# z.B. H. S. Hugill, Sir Roger de Coverley and the Spectator, The Bookworm III 

(1890), 321-26. 

@ Sir Roger de Coverley and other literary pieces, L. 1920, und More Spectator 

Papers, The Nineteenth Century and after 89 (1921), 812-18. 

z 81 Les deux „Sir Roger de Coverley“, celui de Steele et celui d’Addison, Revue ger- 

_ __manique II (1906), 453-71. 

62 a.a. 0. S. 458. 
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zählung als zum „familiar essay“ der Lamb, Hazlitt und Hunt tendiert. I 
den epischen Skizzen sowie im novellistischen Rahmen hat man Vorforme 
des bürgerlichen Romans erkannt. 


Damals sei die Saat ausgeworfen worden, der 40 Jahre später die „patriarchs ofı 
the race of novelists“ entsprossen seien, heißt es etwa pathetisch bei Mrs. Aikin®®. Ihr. 
Rezensent Macaulay* hegt nicht den geringsten Zweifel, daß ein Roman aus Addisons, 
Feder alle übrigen übertroffen hätte. Hettner® findet sich schon beim Beginn der 
Spectator-Lektüre „mitten in einer Novelle“. H. R. Montgomery®® sieht in Steele 
den Begründer der „classical tale“. W. Fürst” erkennt im Tatler „ganze Gerippe für 
moralische Erzählungen“. In die von den Wochenscriften gewiesenen Wege sei Defoe 
mit seinem „Robinson Crusoe“* getreten®. „Steele was on the verge of inventing the 
epistolary novel“, meint H. V. Routh®, doch hätten ihm Ausdauer und Selbstver- 
trauen zur Erstellung einer neuen literarischen Gattung gefehlt. Schon Gosse”? glaubte 
in Marivauxs „Spectateur“ „the direct link“ zwischen Addison und Richardson ge- 
funden zu haben. E. C. Baldwin ist in einem längeren Aufsatz?! dieser besonderen 
Rolle von Marivauxs psychologisch analysierender Charakterdarstellung nachge- 
gangen, ohne letztlich Sicheres über einen Einfluß auf Richardson aussagen zu können. 
Gemeinsame „Vorstufe“ (nicht „Quelle“*) Richardsons wie Marivauxs bleibt für E.: 
Danielowski?”? die „Steele-Essayistik“. Mit unbefangener Belegfreude wird eine 
„innige Abhängigkeit“ der „Pamela“ bezeugt (Spectator Nr. 375, Tatler Nr. 33). ! 
L. Levy’”* versucht dann mit auffälligen Motivparallelen den Einfluß Steeles und 
Addisons auf Richardson (gegen Dibelius) zu erhärten. Doch werden die Überein- 
stimmungen zu sehr im Sinne einer „Schüler“schaft?° verstanden. Es ist ein Verdienst 
Schöfflers, im folgenden Jahre die Bedeutung des Erbauungsscrifttums für die Ent- 
stehung des bürgerlichen Romans herausgestellt zu haben”®. Schücking’? hat dann ein 
gerechteres Richardson-Bild zu geben versucht. Auch für ihn stellt Richardsons Kunst 
„in gewissen Punkten eine Weiterentwicklung der Steeleschen“ dar”®. C. M. Newlin 
bemühte sich 1932 erneut um den rechten Weg von den Wochenscriften zum Roman”, , 


6 The Life of J. Addison, L. 1843, II, 10. h 

% Critical and Historical Essays contributed to the Edinburgh Review. Authorised 
edition, L. 1877, S. 760. 4 

65 ae der englischen Literatur ... 7. Aufl., Braunschweig 1913 (1. Aufl. 1855), , 

. 254. 

66 Memoirs of the Life and Writings of Sir R. Steele ...., Edinburgh 1865, I, 158. 

67 Die Vorläufer der modernen Novelle im 18. Jahrhundert, Halle 1897, S. 20. 

® 2.2.0.5.22. 9 CHEL IX, 57 (Cambridge 1912). 

70° A History of 18th Century Literature, L. 1896, S. 243. 4 

71 Marivaux’s place in the development of character portrayal, PMLA xxvi N 
(1912), 168-87; vgl. hierzu H. Gelobter, Le Spectateur von Pierre Marivaux und. 
die englischen moralischen Wochenscriften, Diss. Frankfurt, Limburg 1936 und. 
Ch. Dedeyan, Marivaux ä l’&cole d’Addison et de Steele, Annales de l’Universite 
de Paris XXV (1955), 5-17. ! 

n ee erster Roman. Entstehungsgeschichte, Diss. Tübingen, Berlin 1917, 

. 98-99. # 

73 a.a. 0. S. 85-88. 

74 Der Einfluß der moralischen Wochenscriften auf Richardsons Romane, Diss. 
(Maschinenschrift), Königsberg 1921. 75 a.a.0.S. 63. j 

76 Protestantismus und Literatur. Neue Wege zur englischen Literatur des 18. Jahr- 
hunderts, Leipzig 1922, S. 163ff. i 

77 Die Grundlagen des Richardsonschen Romans, GRM XII (1924), 21-42; 88-110. 

053 raR 0.8.97: 

” The English Periodicals and the Novel, 1709-40, Papers of the Michigan Academy 
of Science, Arts and Letters XVI, 467-76. 
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Der über 30 Jahre hin spürbare Drang zur neuen Literaturform habe an den her- 
kömmlichen „romances“ keine Genüge gefunden?®®, sich vielmehr der realistischen süd- 
lichen Novelle bedient, nicht ohne sie gründlich zu moralisieren. Wie Steele die 
„Comedy of Manners“ sentimentalisiert habe, so versuche er es im Tatler mit dem 
Intrigenroman (Nr. 136 und Nr. 198)®1. Die Zeitschriften der 20er und 30er Jahre 
hätten die Moralgeschichte weiter ausgeführt. In Nr. 607 des „Universal Spectator“ 
(vom 2. 5. 1740)® sei dann der Inhalt der „Pamela“ wenige Monate vor Erscheinen 
des Originalwerkes mit besonders auffälliger Ähnlichkeit vorweggenommen worden. 


_ Trotzdem wagt Newlin nicht, sich für die Annahme einer direkten Beeinflussung 


Richardsons durch die Wochenschriften zu entscheiden und stellt klug nur die Ge- 


- meinsamkeit der Geschmacsrichtung und Entwicklungstendenz heraus®. 


Während die große Romanforschung® sich mit der Freilegung der Anfänge nicht 
aufhalten mag, sucht die Spezialliteratur weiterhin die geistesgeschichtliche Konstel- 
lation zu erhellen, unter der die ins Bürgerliche gewandelte epische Großform ihren 
gewichtigen Gang in die Moderne antrat. J. McClelland® läßt den neuen Roman- 
realismus bei Addison und Steele einsetzen. R. M. Wiles® erforscht die embryonalen 
Stadien der in den periodischen Blättern noch verkapselten Romanform während der 


_ Dezennien der Übergangszeit. Wenn auc die bevorzugten „collateral forms of fic- 


tion“ künstlerisch meist nur von geringerer Relevanz seien, so sei doch ihr Beitrag zur 


- Entwickiung des modernen Romans hoch bedeutsam®?. Das in billigen Serienpublika- 
tionen dosierte und aus ersten Leihbibliotheken in Umlauf gesetzte Erzählgut habe 
den Geschmack für schöngeistige Lektüre geweckt. Zugleich habe sich die Charakteri- 
 sierungskunst stetig verfeinert. Die Tatsache, daß ein so wesentlicher Zug moderner 


Epik wie die „subtle art of revealing personality through details of speech and action“ 
stärker und erfolgreicher von den „periodical essayists“ als von den Romanschreibern 


der Zeit ausgeübt werde, rechtfertige allein schon das Studium der „minor forms“®®, 
Die Rolle des Guardian hebt M. R. Watson® neuerdings besonders hervor. Mehr 
_noc als die Coverley-Papers enthalten nach ihm die Schilderungen der Lizard- 
Familie „the ingredients of the domestie novel“. Hier habe Steele eine große Ge- 


legenheit versäumt®®. Über einen Einfluß auf den Roman äußert sich Watson sehr 


vorsichtig”. 


NR 


In der Tatler-Abteilung „Will’s Coffee-house“ hat in manchem Sinne eine 
moderne Literarkritik ihren Anfang genommen. Didaktische Schwere löst sich 
oft in geistvollem Geplauder. Zugleich wird eine individuellere und ein- 


8 Vgl. Tatler Nr. 75, 117, 266; Spectator Nr. 37, 71, 104, 128, 312, 315, 377, 395, 
436, 477; Guardian Nr. 58, 107, 139, 151. 

8 a.a.0.S. 469. 

82 Crane/Kaye Nr. 908 (S. 108). 

8 2.2.0. S. 476. 

8 E, A. Baker, The history of the English novel, 10 Bde, L. 1924-39; R. M. Lovett 
and H. S. Hughes, The history of the novel in England, Cambridge, Mass., 1932; 
A. Digeon, Le roman anglais au XVIIle siecle, Paris 1940. 

8& The Course of Realism in the English Novel from Addison and Steele through 
Sir Walter Scott, vgl. die Zusammenfassung in Stanford University Bulletin, 
Abstracts of Dissertations 1933/34, published Standford University, Cal., 1934, 
S. 52-54. 

8 Prose Fiction in English Periodical Publications before 1750, Harvard University 
Summaries of Theses 1985, Cambridge, Mass., 1937, S. 289-92. 

87 a.a. 0. S. 290f. 8 a.a.0.S. 291. 

8 Magazine Serials and the Essay Tradition 1746-1820, Louisiana State U. P., Baton 


Rouge 1956. 
” 2.2.0.8.8. 9 2.2.0.8. 14. 
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gehendere Analyse angestrebt. In den ersten Nummern des Tatler wechseln 
Theaterkritiken®? mit Interpretationen®. Gewiß fehlen allem literarkritischen 
Bemühen Steeles methodische Systematik und ein formalästhetischer Überbau. 
Doch beweist seine Wahl fast immer guten Geschmack, sein Urteil gesunde 
Vernunft, wie der neo-klassizistische Zeitgeist sie forderte. Hinzu tritt eine 
ausgesprochene Begabung, den Leser mit suggestiv-impressionistischen Mit- 
teln zu packen und zu überzeugen. Flüchtigkeiten stilistischer Gestaltung sind 
seiner impulsiven Natur und dem erforderlichen Arbeitstempo zuzurechnen. 


Vieles mußte zusammenfließen, bevor Steele und Addison ihr Fazit zogen. Kurze 
Buchankündigungen®* fanden sich bereits in den Nachrichtenblättern des 17. Jahr- 
hunderts. Das „Journal des Savants“ wirkte seit 1665 von Paris aus. Noch bedeut- 
samer wurde seit der Aufhebung des Edikts von Nantes der Einfluß der vertriebenen 
französischen Protestanten von Holland her. De la Crose (= Jean Cornand), noch 
ein erklärter Feind alles Schöngeistigen, kam mit seiner planvoll aufklärerischen 
Wissensausbreitung®® und moralischen Strenge in humorlos-zensorenhaften Blättern®® 
dem in breiteren Bürgerschichten erwachsenden allgemeinen Bildungsdrang klug ent- 
gegen. Ernst genommene Werke des In- und Auslandes (nicht „plays, satyrs, Roman- 
ces, and the like“) werden kommentiert mit predilektisch verdichteten Textwieder- 
gaben, in denen Schrägdruck Wichtiges hervorhebt. Auch der Schöngeist Motteux war 
Hugenott, entbehrte jedoch fast völlig des gelehrten Tons. Seit 1685 in England, 
schuf er im „Gentleman’s Journal“ (1692-94)9” das erste Magazin nach dem Muster 
des Pariser „Mercure Galant“. In umfänglichen Monatsheften kamen neben Essays, 
Buchnotizen, Gelehrtennachrichten und Versen bereits Prosaerzählungen und Fabeln 
zum Abdruck. So scheint mit Motteux die Ausräumung der weithin herrschenden Ein- 
genommenheit gegen alles frei Erdichtete zu beginnen. Erst wenn unter den Ge- 
bildeten letzte altkalvinistische Bedenken gegenüber den durch die Heilige Schrift 
verworfenen „profane and old wives’ fables“ (1. Timotheus 4 Vers 7) zerstreut 
waren, konnte eine Würdigung der Dichtung vom Ästhetischen her gewagt werden, 
konnte eine Literarkritik in statu nascendi mit einer Aufnahme in breiteren Leser- 
schichten rechnen. Aus der reichgliedrigen Kette der Nachbildungen des „Gentleman’s 
Journal“ seien nur Duntons literarischer „Pegasus“ (1696)® und sein moralischer 
„Post Angel“ (1701-02)1% sowie das „Monthly Miscellany“ (1707-10)1%1 genannt. 


Addisons und Steeles Leistung ging über solche Pionierarbeit hinaus. Sie 
boten in ihren Blättern nicht nur erste literarkritische Stücke von Belang, 
sondern erzogen zugleich ihr Publikum zur Kritik, waren mehr Geschmacks- 
lenker als Geschmacksrichter. Mit feinem Tastsinn für ästhetische Valuta 
leiten sie erstmalig eine größere Leserschicht in das für Werk und Autor 
Wesenhafte ein, statt bloße Zensorensprüche zu fällen. Allerdings wird 
literarische Bildung noch als Teil einer moralistischen Gesamtformung des 


—— 


®2 Vgl. Tatler Nr. 1, 3, 4, 7,8, 9,14 etc. ® Vgl. Tatler Nr. 2, 3, 6, 11, 12 etc. 

%* Im folgenden stütze ich mich im wesentlichen auf Graham, Beginnings, 1. Kapitel. 

%5 Biblioth&que universelle et historique, Amsterdam 1686ff. j 

% The History of Learning (1691), Works of the Learned (1691/92), Memoirs for 
the Ingenious (1693), Miscellaneous Letters (1694-96), (Crane/Kaye Nr. 313, 965, 
444, 550; S.46, 114, 61, 71). In der letzten der genannten Zeitschriften tauchten 
nach Graham (a. a. 0. S.31) die ersten eigentlichen Theaterkritiken auf. 

% Crane/Kaye Nr. 696 (S. 86). 100. Crane/Kaye Nr. 740 (S. 91). 

#7 Crane/Kaye Nr. 276 (8.43). ®® Vgl. PMLA XXXII (1917), 22-58. 

101 Crane/Kaye Nr. 1726 (S. 155). Der Census verzeichnet 3 weitere Blätter dieses 
Titels (Nr. 578, 1724, 1725; S. 73 und 155). 
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Menschen erstrebt. Religiöse Bedenken scheinen nicht zu hemmen, da das 
Säkular-Schöne noch aus erbaulichem Geiste gepriesen wird. „Daily homilies“ 
hat man nicht ganz zu Unrecht die Spectator-Nummern genannt!, und nicht 
von ungefähr erscheinen die Milton-Essays!%® an predigtnahen Sonnabenden. 
Neben geschlossenen Essaynummern bilden sich vor allem im Spectator Essay- 
serien heraus, die sich teils ihrer Entstehung nach aneinanderreihen, teils 
auch, aus größerem Zusammenhang stammend, auf mehrere Nummern ver- 
teilen. Letzteres ist etwa deutlich bei den „Pleasures of the Imagination“10% 
der Fall. Auf den literarkritischen Gehalt soll hier nicht eingegangen werden. 
Die Abteilung „Grecian Coffee-house“* ließ Steele im Tatler nur 13 mal 
erscheinen, Sein Blatt sollte nicht zu sehr den Anschein gelehrigen Ernstes 
tragen. Doch war der Tatler mit seiner nicht zu leugnenden didaktischen 
Grundhaltung gerade hier bedeutenden Vorgängern verpflichtet. Ich denke 
nicht so sehr an die Zeitschriften De la Croses oder Motteuxs, sondern an die 
_ Duntons und Defoes. 


John Dunton hatte in seiner „Athenian Gazette“, dem späteren „Athenian Mer- 

- cury“ (1691-96)1%, den Weg einer Wissensvermittlung durch Fragen und Antworten 
eingeschlagen. Möglicherweise knüpfte er an ältere dialogisierte Nachrichtenblätter 
an. Jedenfalls erwies sich die durch viele Nachahmer ausgebaute Manier als außer- 
- ordentlich fruchtbar!”. Die zunächst noch kurzen Antworten Duntons auf echte und 
_ fiktive brieflihe Anfragen wurden nach und nach umfassender. Schließlich werden 
in einem Blatt nur drei oder vier noch erteilt. Die Verbindung zu den Tatler — und 
- Spectator-Briefen ist offensichtlich. Daß Dunton mit glücklichem Griff eine Form von 
hoher Gültigkeit geschaffen hatte, beweist etwa die lange Lebensdauer seines Aus- 
- wahlbandes „Athenian Oracle!®. Die Gestalt gewichtiger wissenschaftlicher Peri- 
_ odika, etwa der über 100jährigen „Notes & Queries“, ließe sich entwicklungsge- 
- schichtlich auf Duntons neuen Zeitschriftentyp zurückführen. Ein Blick in die popu- 
läre Journalistik unserer Tage zeigt, wie weit auch heute noch das Frage-und-Ant- 
 wort-Spiel einen beliebten Weg zur Gedankenwelt des Lesepublikums darstellt. De- 
- foes „Little Review“, die 1705 aus monatlichen Supplementen („Advice from the Scan- 
- dal. Club“) seiner „Review“!® hervorging, besteht fast völlig aus Fragen und Ant- 
 worten, die in einigen Fällen schon zu längeren Briefen übergehen. Dunton mochte 


102 W. Connely, Sir Richard Steele, L. 1934, S. 216. 

- 108 Spectator Nr. 262 kündigte sie an. Die Serie erstreckt sich dann in regelmäßigem 

: Publikationsrhyihmus auf folgende Nummern: 267, 273, 279, 285, 291, 297, 303, 

309, 315, 321, 327, 333, 339, 345, 351, 357, 363, 369. 

104 Spectator Nr. 411-421. 

- 105 Taatler Nr. 6, 31, 35, 39, 43, 47, 74, 80, 84, 171, 195, 197, 203. 

106 Crane/Kaye Nr. 32 (S. 16). Die Titeländerung erfolgte nicht schon bei Nr. 2, wie 

hier steht, sondern erst mit Nr. 12. 

107 Jm „Census“ (Crane/Kaye) begegnet eine große Zahl von Mercuries, die jedoch 

5 nur zum Teil Nachbildungen von Duntons Blatt sein können, da manche von 
ihnen bereits weit früher veröffentlicht wurden. Schon 1643 begegnet etwa ein 

H „British Mercury“ (Crane/Kaye Nr. 75, S. 2D)% 

108 Graham, Beginnings S. 24. 48 

10% Crane/Kaye Nr. 947 (S. 112f.). Es sei an die wertvolle Ausgabe der Facsimile Text 

Society (Columbia University Press) erinnert: Defoe’s Review. Reproduced from 
the original editions with an introduction and bibliographical notes by A. W. 


ei)  Secord, 22 vols., New York 1938. 


1 
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in seinem Schwager den beachtlichen Konkurrenten spüren. Und doch zeigt Graham, 
dem wir eine erste Überprüfung möglichen Einflusses der „Review“ auf den Tatler 
verdanken!!®, wie gerade Defoe auch zu einer Überwindung. der Frage-und-Antwort- 
Manier gelangt und die später allein gültig werdende Essay-Form vorbereitet. R. W. 
Achurch ist dann in seiner Dissertation!!! der Einflußfrage - diesmal im beiderseitigen 
Sinne - erneut nachgegangen. Die von Steele von 1707 bis 1710 herausgegebene „Lon- 
don Gazette“!!2 wird diesmal hinzugezogen. — Ein bereits essayistisch erweitertes 
Frage-und-Antwort-Spiel betrieb auch der erfolgreich derbe „British Apollo“ 
(1708-11)118, von dem Steele allwöchentlich zweimal ein Exemplar zu Gesicht kom- 
men konnte!!, 


Durch welche Zeitschriften Steele und Addison auch immer mit dem Hin 
und Her plaudernder Wissensvermittlung bekannt geworden sein mögen, sie 
blieben nicht in bloßer Imitation stecken, sondern entwickelten überbrachte 
Formen eigenständig weiter. Aus der Tatler-Abteilung „Crecian Coffee- 
house“ wurde etwas völlig anderes als eine Hieronymus-Stube. Hier ging es 
nicht um ein Reservat für gelehrten Tiefsinn. Hier kostümierte sich nur der 
wohlmeinende Menschenfreund Bickerstaff im Faltenmantel der Gelehrsam- 
keit, wie er zu seinen „Lucubrations“ passen mochte. Auch in anderen Ab- 
teilungen wurde ja Wissenswertes verbreitet, oft in mehr oder weniger fin- 
gierter brieflicher Einkleidung. Etwa die Hälfte aller Nummern des Tatler, 
Spectator und Guardian bestand aus Briefen!!5. E. Danielowski!!1$ schrieb 
Steele das Verdienst zu, „den vertraulichen Frauenbrief popularisiert zu 
haben“. Hierfür zählt sie 29 Beispiele aus dem Tatler und 82 aus dem Spec- 
tator auf!17. In Nr. 30 des Tatler werden erste Muster von Liebesbriefen auf- 
genommen. Der Spectator schlägt in Nr. 71, 142, 342, 328, 522 und 627 den- 
selben Weg ein. Steele scheute sich nicht, hierbei eigene Liebesbriefe, kaum 
verändert, aufzunehmen!18. Von London aus wird später die Mode aufs Land 
getragen. Die Drucker und Buchhändler Rivington und Osborne überreden 
ihren Verlegerkollegen Samuel Richardson zu jenem berühmten Briefsteller 
von 1741119, dessen Vorbereitung die Entstehung der „Pamela“ mitveranlaßt 


110 Defoe’'s Review and Steele’s Tatler - The Question of influence, JEGP XXX 
(1934), 250-54. In meinem Bericht „Die Steele-Literatur seit 1930“, GRM N. F. 
N (1953), 214-830, habe ich den Inhalt des Artikels kurz zusammengefaßt, a. a. 0. 

218. 

11 The Literary and Historical Relations of the Tatler to Defoe’s Review and ad | 
London Gazette, University of North Carolina, Chapel Hill 1943, vgl. Univ. of 
North Carolina Record Nr. 429, S. 134-835 (Oktober 1946). 5 

112 Orane/Kaye Nr. 665 (S. 82f.). ü 

113 Crane/Kaye Nr. 60 (S. 19). ‘ 

114 Vgl. JEGP XXIV (1925), 550. 

115 M. R. Watson (Magazine Serials S. 90 A 33) gibt als „approximate figures“ 120 
(Tatler), 302 (Spectator) und 75 (Guardian). 

116 Richardsons erster Roman S. 31f. i 

17 2.2.0.8. 31. 

us Vgl. The Correspondence of R. Steele (ed. Blanchard) S. 196f. (Nr. 217), 192 (Nr 
211), 199f. (Nr. 223), 200f. (Nr. 225), 198f. (Nr. 221), 273 (Nr. 398). Die Brief 
sind in der Reihenfolge ihres leicht veränderten Abdrucks in Nr. 142 des Specta- 
tor aufgeführt. 

11% Letters written To and For Particular Friends On the most‘Important Occasions 
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haben soll. Nach Aussagen Tickells!20 soll Addison den eingesandten Briefen 
wenig Beachtung geschenkt haben, was zu seiner Öffentlichkeitsscheu zu pas- 
sen scheint!?!. An Frauenbriefen lassen sich in Addisons Nummern nur 
wenige finden!22. Doch verlangte das Publikum nach Mitwirkung. Wenn der 
eigene Brief nicht zum Abdruck kommen konnte, wünschte man doch die Er- 
örterung der eigenen Frage oder Sorge, besonders angesichts der Scherz- 
schreiben. So veranlassen gewisse Vorwürfe aus der Leserschaft Addison in 
- Nr. 542 des Spectator zu einer ironischen Rechtfertigung. 

Als Gazetteer bezog Steele bald nach Beginn des Tatler den Leserbrief- 
‚wechsel ein!23. Schon in Nr. 7 bittet er nachdrücklich um Zuschriften. Nach 
Nr. 25 erschienen Exemplare miit anhängendem Freiblatt für Korrespondenz 
zu 1% p!®. Der im Tatler- und Spectator-Vertrieb tätige Agent und Par- 

- fümeriehändler Charles Lillie!25 ließ bereits 1725 fast 300 unveröffentlichte 
„Original and Genuine Letters sent to the Tatler and Specator“ mit aus- 
führlicher Erlaubnis Steeles!?® drucken. Im Querschnitt sind diese Briefe 

“von den in den Zeitschriften gebrachten nur wenig verschieden. Eine Art 

- Fortsetzung der frühen Publikation gibt — nach 234 Jahren - R. P. Bond 
in den „New Letters to the Tatler and Spectator“1?”. Hier werden 96 weitere 

- Leserbriefe (70 an den Tatler und 26 an den Spectator) aus Originalmanu- 

- skripten der Marlborough (85) und Tickell Collection (11) erstmalig ge- 

- druckt. Eine erste Auswertung des gebotenen Einblicks in die Editorentätig- 

_ keit bringt Bonds „Introduction“!28. Leider scheinen die Originale der in den 

Zeitschriften abgedruckten Zuschriften alle vernichtet worden zu sein!2®, 

Um die Nachrichtenabteilung im Tatler und die Hintergründe ihrer Fre- 

_ quenz kreisen mehrere gelehrte Debatten. Daß Steele unter der Rubrik „St. 

 James’s Coffee-house“ Nachrichten aufnahm, macht seir.e gleichzeitige Arbeit 
als Herausgeber der Gazette verständlich, wenn auch andere Blätter vor ihm 

2 Nachrichten aufgenommen hatten!3. Es bleibt C. N. Greenoughs Verdienst, 


... Directing not only the Requisite Stile and Forms to be Observed in Writing 
Familiar Letters; But how to Think and Act Justly and Prudently in the Common 
Concerns of Human Life. 
120 Vgl. das Preface seiner Addison-Ausgabe (1721). 
_ 121 Vgl. hierzu jedoch Spectator Nr. 271. 
122 Danielowski, Richardsons erster Roman S.31. 
123 Bereits in Tatler Nr. 1 schnitt er das Thema der Korrespondenz an. 
14 G.A. Aitken, The Life of R. Steele, L. 1889 I, 243. 
125 Vgl. seinen Namen im Impressum der Ausgaben vom 20. 3. 1711 bis zum 2. 10. 
1712; über Lillie vgl. ferner Tatler Nr. 92, 96, 101, 103, 110, 126, 129, 150 etc.; 
Spectator Nr. 16, 258, 358. 
126 Brief Steeles vom 2. 3. 1724 (Correspondence S. 181). 
127 University of Texas Press, Austin 1959. Allerdings hatte Aitken bereits 15 bis 
* dahin unveröffentlichte Spectator-Zuschriften seiner Ausgabe der Zeitschrift (L. 
e 1898) im Druck beigefügt. Sie werden von Bond nicht aufgenommen. 
128 a.a. 0. S. 3-29; vgl. ferner MLQ 18 (1957), 3038-04 und RES N. S. 5 (1954), 
8367-87. 12 New Letters S. 17. 
10 Etwa Momus Ridens, Gentleman’s Journal, Pegasus, English Lucian, Post Angel, 
; Diverting Post, General Remark, British Apollo. 
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als erster die Frequenz der Tatler-Nachrichten eingehend erforscht zuı 
haben!31, Nach seiner I1seitigen Tabelle (Table I)1s2 fallen Nachrichten seit! 
Beginn der Zeitschrift fast regelmäßig an, werden nach den ersten 50 Num- 
mern allmählich seltener und erscheinen nach Nr. 100 nur noch 6 mal!38, Die: 
Oktav- und die Duodezausgabe (beide 1710/11) verfahren in ihrem Abdruck : 
völlig verschieden. Die Oktav läßt die Nachrichten in 17 Nummern weg, die: 
Duodez nur in 31%, John Nichols druckte 1786 nur in 58, Aitken (1898/99) | 
in 63 Nummern!ss Nachrichten ab (wenn Nr. 64 mitgezählt werden soll). 
Aitken kommt dem Nachrichten-Bestand der Folio am nächsten. 


Das zeitige Verschwinden der Nachrichten ließ bei der frühen Tatler-Kritik ver- - 
schiedentlich falsche Vermutungen laut werden. Macaulay!3® meinte, der Schwund sei i 
durch Steeles Gazette-Verlust!3” zu erklären. Der Tatler habe damals seinen Cha- - 
rakter völlig geändert. Macaulay irrte, obschon sein Gegner Forster? die Auffassung ; 
kritiklos übernahm. Hettner übertrug die Ansicht in seine Literaturgeschichte!®, In ı 
2 Werken der 80er Jahre stellte sich ein zusätzlicher Irrtum ein, nämlich der, 
daß die Nachrichten bereits mit Nr. 83 erloschen seien, weil Addison davon abgeraten ı 
habe!#, Doch traten daneben auch richtige Beobachtungen auf, so etwa die Court- : 
hopes, daß Nachrichten, wenn sie nach Tatler Nr. 100 begegnen, zum Anlaß einer : 
„literary disquisition“ gemacht werden!#, Steele habe Addisons stilistische Über- : 


1831 The Development of the Tatler, particularly in regard to news, PMLA XXXT: 
(1916), 633-638. 13 a.a. 0. S. 639-49. 

188 Nach Greenough erschienen Nachrichten in folgenden Tatler-Nummern (Folio): : 
1-11, 13-21, 23-25, 27-33, 35-38, 40-44, 46, 49, 51, 53, 55-59, 62-64, 66, 67, 74,, 
76, 80, 83, 88, 96, 136, 137, 174, 175, 210, 225. Als Gesamtzahl ergibt sich 65 und | 
nicht 64, wie Greenough a. a. O. S. 636 schreibt. Ich habe im British Museum zwei . 
vollständige Exemplare der Tatler-Folio (Signatur: 91. g. 12. und c. 59. h. 12.) | 
eingehend überprüft und fand sonst Greenoughs Angaben in allen Punkten be- : 
stätigt. Da Nr. 64 als einzige ihre Nachrichten nicht unter der Überschrift „St. . 
James’s Coffee-house“ bringt, sondern sie „From my own Apartment“ betitelt, , 
mag Greenough diese Nr. 64 in seinem Aufsatztext nicht mitgezählt haben. Nr. : 
69 und 77 können als Fehlanzeigen nicht gezählt werden. 

194 In der Oktav fehlen die Nachrichten in Nr. 27, 30, 31, 35, 36, 37, 40, 41, 43, 49, , 
51, 56, 57, 66, 67, 74 und 88. Das Ergebnis von Greenoughs Subtraktion (64-18 
= 48) bleibt mir unverständlich, die Rechnung muß lauten: 65-17 = 48. In der ' 
Duodez fehlen die Nachrichten bei Nr. 57, 88 und 225, nach Greenough a.a. 0. 
S. 636. - Während ich die Angaben über die Oktav an den beiden Exemplaren , 
des Brit. Museums (629. K. 1-4 u. P.P. 5257) und meinem eigenen überprüft 
blieb mir die 1. Duodez bisher unzugänglich. Die im Brit. Mus. befindliche 2. Duo- 
dez (L. 1712, 5 vols.; Signatur 1486 pp. 7.) läßt allerdings die Nachrichten nur bei 
Nr. 57 u. 88 aus. ! 

185 Aitken ließ die Nachrichten nur bei Nr. 57 und 88, Nichols bei Nr. 40, 41, 48, 49, 
57, 88 und 225 aus. 

136 Edinburgh Review LXXVIII (1843), 235. 

17 Vermutlich zwischen dem 10. und 14. 10. 1710, vgl. The Correspondence of R. 
Steele $. 267. f 

138 Quarterly Review CXCII (März 1855), 557. 

130 Geschichte d. engl. Lit. (7. Aufl.) S. 251. 

“0 Vgl. A. Beljame, Le public et les hommes de lettres en Angleterre au 18e siäcle, | 
Paris 1881, S. 277, und H. R. Fox Bourne, English Newspapers: Chapters in the 
History of Journalism, L. 1887, Bd. I, S. 73. 1 

14 'W. J. Courthope, Addison, N. Y. 1884, S. 97. | 

N 
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legenheit erkannt und die Tatler-Form angepaßt. Erst Dobson hat in England 
Macaulays falsche Begründung widerlegt!#. Greenough hat übersehen, daß in 
Deutschland bereits W.Ricken 2 Jahre vor Dobsons Biographie! Macaulay im 


gleichen Sinn widerlegt hatte. Steele, so hebt Ricken hervor, habe schon recht früh- 


zeitig die Bedeutung politischer Neuigkeiten für sein Blatt relativiert!#. In den 
ersten beiden Monaten enthält zwar jeder Tatler - mit Ausnahme der Nummern 
12145, 22 und 26 — einen Abschnitt aus St. James, doch nimmt dieser nur sehr selten 
ein Drittel des Blattes ein, wie Macaulay behauptet hatte!*. Mit dem dritten Monat 
werden die politischen Artikel allmählich kleiner!#’. Zwischen Nr. 81 und Nr. 173 er- 
schienen nur noch 5 Nachrichtennummern!#. Doch scheint der Eigenwert jener Abtei- 
lung verloren zu gehen. Sehr kurze Bekanntgaben!“ wechseln mit Scherz- und Schein- 
nachrichten!5. Die 4 Nachzügler bringen zum Teil begeisterte Kampfberichte statt 
knapper Informationen!5i. Wenn Ricken auch über die 3 letzten Nummern schweigt, 
so bleibt seine Argumentierung doch stichhaltig: Als Steele im Oktober 1710 das 


* Gazette-Amt verlor, war die Abteilung „St. James’s Coffee-house“ seit einigen Wo- 


chen erloschen. Aitken hat Rickens Resultate in seiner Steele-Biographie!5? dankbar 


- verwandt. Greenough macht darauf aufmerksam!5®, daß der Nachrichtenverfall im 


Tatler mit dem Annoncenzuwachs!5#* Hand in Hand gehe. Der Schwund der St. 


- James-Rubrik hänge mit dem Nachrichtendiebstahl der Konkurrentenpresse'°® zu- 


sammen oder rühre her vom beißenden Spott des „Examiner“15%, der die große Ähn- 
lichkeit der Tatler-Nachrichten mit dem Nachrichtenwortlaut in gleichzeitigen Ga- 
zette-Ausgaben ironisierte. Greenoughs zentrales Argument bleibt die allgemeine Aus- 
reifung des Tatler zum ungeteilten Einzelessayblatt!#”. R.W. Achurch hat im 4. Kap. 
seiner bereits zitierten Dissertation eine neue These aufgestellt. Die Ursache des 


- Nachrichtenschwundes im Tatler sei der Periodizitätswechsel der „London Gazette“. 
1957 legte Achurch diesen Fund mit erweitertem, recht überzeugendem Beweis- 
material vor!5®, Greenoughs Gründe werden Zug um Zug widerlegt. Auch Grahams 
 Thhese!5% erfährt eine gründliche Refutation!%, Habe Steele zunächst wegen frischer 


"12 A, Dobson, Richard Steele, L. 1886, $. 123 A. 
_ 143 Bemerkungen über Anlage und Erfolg der wichtigsten Zeitschriften Steeles und 


den Einfluß Addisons auf die Entwicklung derselben, Elberfeld 1884 (Programm- 
arbeit Nr. 434 der Oberrealschule Elberfeld), S. 8f. 


144 Tatler Nr. 18. 


445 Nicht 13, wie Ricken (a. a. O. S. 9) und (nach ihm?) Aitken (The Life of R. Steele 


I, 244) angaben. 


16 2.2.0.5. 759. 


147 Die Nummern 34, 39, 45, 47, 48, 50, 52, 54, 60, 61, 65, 68-73, 75, 77-79 sind ohne 
Nachrichten veröffentlicht worden. Da Ricken ohne Folio arbeitete, nahm er irr- 
tümlich an, auch die Nummern 40, 41, 43, 49 und 57 seien ursprünglich frei von 
Nachrichten gewesen. 


148 Nr. 83, 88, 96, 136 und 137. Ricken (a. a. O. S. 9) erwähnt nur die Nummern 83, 


96 und 137. 


- 1 z,B.Nr. 83 und 88. 


180 z.B. 96 u. 137. 

451 Nr. 174, 175, 210, 225. 

12 Bd. 1,$. 244 A 2. 

183 2.2.0.5. 653f. 

156 Vgl. auch GRM N. F. VIII (1958), 129. 
155 Vgl. Tatler Nr. 46 und 137. 

156 Examiner Nr. 5 (24-31. 8. 1710). 
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“ 


157 2.2.0. S. 656 (Table II). 


# 


158 Richard Steele, Gazetteer and Bickerstaff, Studies in the Early English Periodical, 
edited by R. P. Bond, Chapel Hill 1957, S. 51-72. 


1 JEGP XXIV (1925), 552. 9 a.a.O.S. 65-67. 
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Informationen die Nachrichten in seinem Tatler früher bringen können, so sei nach 
dem 25.6.1709 dieser Vorteil des „scooping“ fortgefallen!#!. Die St. James-Ab- 
teilung sei nun stetig reduziert und zu Scheinnachrichten!®? benutzt worden. Eine 
ausgesprochene Nachrichtendürre, die sih vom Mai 1709 bis durch den ganzen 
Winter 1709/10 hingezogen habe, sei ein zusätzlicher Grund. Jedenfalls sei Raum 
freigeworden für die Entwicklung eines literarischen Essayblattes!®®. - Als letztes Glied 
in einer langen Meinungskette befriedigt Achurchs quellennahe Spezialstudie durch 
die Fülle ihrer Belege und neuen Gesichtspunkte, läßt kaum Raum zur Beibringung 
weiterer Argumente und wird als neue These nicht leicht aus dem Felde zu schlagen 
sein. 

Die prototypische Gestalt des synthetischen Spectator-Essays ist noch wenig 
erforscht, obgleich sie so lange und weithin wirkte. Watson hat vor allem dies 
Weiterwirken der geschaffenen Tradition verfolgt, wobei er die m. E. nicht 
recht ausgeglichenen Thesen vertritt, der moralisch-soziale Essay Steele-Ad- 
disonscher Prägung habe die Entwicklung des „familiar essay“ nahezu um ein 
Jahrhundert verzögert, schließlich aber diesen aus sich entstehen lassen!#. 

In den Untersuchungen zur allgemeinen und besonderen Sprachgestalt der 
beiden Zeitschriften liegen die Akzente je nach dem Stand der linguistischen 
Forschung und dem Stilbegriff der Epoche auf grammatischer Korrektheit oder 
idiomatischer Eigenprägung, auf Syntax oder Vokabular, Rhythmus oder Dik- 
tion. Der Weg derKritik führt vom preisenden Eulogium über parteiische Apo- 
logien zur statuierenden Analyse. Addisons in zehn Oxforder Jahren durch 
die Humaniora gebildete und bewußt weitergepflegte Sprachkunst, die im 
Spectator die Atmosphäre bestimmte und der sich Steele gefügig anzupassen 
wußte, sollte jahrzehntelang unangefochten in Geltung stehen. Erst der 
Kritizismus der englischen Romantik fühlte sich wieder von der spontanen 
Frische und reizvollen Natürlichkeit Steeles angezogen. 

Daß sowohl Addison als auch Steele ihre Zeitschriften mit eifrigem limal 
labor gestalteten, ist erwiesen. E. B. Reed! kollationierte von 80 Spectator- 
Nummern die Fassungen der Folio, 1. Sammelausgabe (ob Oktav oder Duo- 
dez, ist nicht zu ersehen) und der Tickell-Ausgabe von 1721 und fand viele 
mäßigende und dämpfende Korrekturen. R. Blanchard!# zeigte, daß auch 
Steele auf die stilistischen Errata des Tatler sein Anrecht hat. Frühe 
über Addisons Prosastil werden von M. J. Mays!# verglichen. j 
Bereits Beattie, Young und Hurd hatten Addison als literarische Diät empfohlend 
Als Stilmuster zitierten ihn Lord Kames, H. Blair und G. Campbell. Johnson empfahl 
seine Prosa als „model of the middle style“ und schloß seine kurze Biographie: 

»Whoever wishes to attain an English style, familiar but not coarse, and elegant but 


161 a.a.0. S. 57-61. Die Gazette erschien zunächst montags und donnertags. I 

162 Nr. 42, 46, 56, 69, 77, 96, 129, 137. 4 

168 „A consequent lengthening of the essay or essays in each paper became a 
necessity which materially contributed to the development of the Tatler into be | 
single-essay literary periodical“ (Achurch a. a. O. S. 67). 

14 Vgl. The Spectator Tradition and the Development of the Familiar Essay, ELH 
13 (1946), 189-215, und Magazine Serials Kap. V (S. 69-86). H 

165 Two Notes on Addison, MP 6 (1908), 181-89. j 

100 Steele’s Christian Hero and the „Errata in the Tatler“, RES VI (1930), 183-85. 

167 Johnson and Blair on Addison’s prose style, SP 39 (1942), 5638-49. 
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not ostentatious, must give his days and nights to the volumes of Addison“!%®. Mays 
stellt Johnsons und Blairs Urteile in den Zusammenhang des kritischen Systems ihrer 
Verf., aus dem Drake! sie herausriß, zurück. Er verwendet A. Murphys Deutung 
des von J. Hawkins mißverstandenen Begriffes „middle style“17%, Letzterer sei dem 
„florid or mixed style“ gleichzusetzen, einer Mischung aus dem „sublime style“ und 
dem „symple style“!?!, 

Da Addison „harshness and severity of diction“ (Johnson) vermeiden 
wolle, meint Mays!?2, wirke sein Stil „somewhat verbose and sometimes too 
colloquial“. Die Sätze seien leichtflüssig, aber nicht pointiert und entbehrten 
‚der Rundung und gelenkten Steigerung. Sie seien „perspicuous“, aber nicht 
„precise“ wie die Swifts. Der Diktion fehle die Exaktheit der Modellierung. 
Wie Dryden, Pope und Temple tendiere Addison zum „elegant style“ und 
'schwanke zwischen „simplicity“ und „affectation“178. Mays zeigt sich in seinem 
Urteil besonders von Blairs feinsinnig kategorisierender Analyse!?* beein- 
flußt. 

In Drakes „Observations on the style of Steele“!75 wird Steeles Stil nicht als 
gewachsene Sprachgestalt in ihrer Eigengesetzlichkeit charakterisiert, sondern 
"am Idealbild Addisonscher Korrektheit und Eleganz gemessen. Nur wenn er 
von seinem Stoff gepackt werde, schreibe Steele klar und energisch'?®. Sonst 
‚ziehe er leider einer „ornamented diction“ den „tone of common speech“ 
 bewußt!77 vor!?8, Dem stilistisch Anfälligen wird schließlich doch der Rang 
"eines „British Classic“ zuerkannt!?®. Sonst scheint im ganzen 19. Jahrhundert 
die Sprachgestalt des Tatler und Spectator nur am Rande historisch-biogra- 
"phischer Darstellungen herkömmlich beurteilt zu werden. Stetig kritischer 
_ werdende Editionen wechseln mit reich dokumentierten Gesamtwürdigungen. 
"Die sich mehrende Literatur spezialisierter Abhandlungen kennt noch kaum 
_morphologische Aspekte, sondern besteht meist aus Quellen- und Motiv- 
_ forschungen. 
2 Wie man sich in nachviktorianischer Zeit vom Addisonschen Stil distan- 
zierte, zeigt ein Aufsatz von A. Law!®": „Addison’s regularly balanced sen- 
_tences rather annoy us ...*181. Wenn auch die schwere, dunkle Komplexität 


168 Lives of the English Poets, 1. Ausgabe L. 1779-81, zitiert nach der Ausgabe der 
Everyman’s Library (No. 770/71), L. & Toronto o. J. I, 367, 368. 

160 On the Progress and Merits of English Style, and on the Style of Addison in 
particular, Essays (L. 1805), II, 110-12. 

1% Hawkins hatte in seiner Johnson-Biographie (The Life of S. J., L. 1787, S. 271) 
= „middle“ im Sinne von „mediocre“ verstanden. 

171 Monthly Review 77 (1787), 68-69 (zitiert nach Mays a. a. O. S. 641). 

aan Mays a. a. O. S. 642. 

173 4.2.0.5. 647-48. 

174 Lectures on Rhetoric and Belles Lettres, London 1783, I, 394f. 

175 Essays (L. 1805) I, 185-202. 

176 Drake gibt Beispiele aus Nr. 181 und 201 des Tatler, a. a. O. S. 195-97. 

am Vgl. Tatler Nr. 5 (... provided that I... trespass not as a Tatler any further 


than in an Incorrectness of Style, and writing in an Air of common Speed). 
1m Drake a.a.O. S. 197. 179 a. a. O. S. 202. 

- 180 Addison in „The Spectator“, Fortnightly Review 89 N. S. (1911), 629-40. 
1 2.a. 0. S. 630. 
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der Stilwelten eines Milton, Bunyan oder Sir Thomas Browne hier über- 
wunden scheine, so habe doch der „stately, well-ordered park-pace“ dieser 
Prosa für uns etwas zu Gezügeltes an sich. Eine erste eingehende Unter- 
suchung von Addisons Stil legte Z. E. Chandler vor!&2. Die Amerikanerin 
ordnet die ersten 1000 Wörter eines Textabschnitts nach Herkunft (classi- 
cal, Saxon) und grammatischer Funktion. Hinzu tritt die Unterteilung der 
Substantive (konkret, abstrakt), Adjektive (sentential, sensory) und Ver- 
ben (thought, action). Nach den Wörtern werden die „phrases“ in 7 Grup- 
pen klassifiziert!8. Durch dieses auf vier Autoren angewandte Vorgehen: 
soll ein kritischer Apparat zum objektiven Studium literarischen Ausdrucks 
geschaffen werden!#. Der Addison-Abschnitt ist der Milton-Serie des Spec- 
tator entnommen!®. Addisons Idiome seien zahlreich, aber farblos, sein 
Satzbau geordnet und doch nicht deutlich, da auch Gedanken parallelisiert 
seien. 16 Stilmängel werden teils auf unsorgfältigen Ausdruck, teils auf 
nachlässiges Denken zurückgeführt. Positiven Merkmalen (simple, natural, , 
familiar, unaffected) werden manche negative gegenübergestellt (deficiency 
in variety, in clearness, in strength, and in energy). Magerer Wortschatz, , 
formelhafte Wiederkehr ähnlicher Konstruktionen, ungenaue Gedanken- 
verbindungen, unsinnlicher Intellektualismus seien die auffallendsten Schwä- : 
chen. Zweifellos sei Addisons sprachgeschichtliche Bedeutung, ähnlich der: 
Drydens, in der Tatsache zu sehen, daß sein Vorbild die englische Prosa ı 
zu neuer Schlichtheit und Sinngebung und zugleich zu einem stabileren ı 
und rhythmisch vollkommeneren Satzbau geführt habe. Für das 20. Jahr- : 
hundert könne aber ein solches Muster nicht mehr gelten. Addisons Klarheits- : 
bestreben zwinge ihn zu einer gewissen mechanischen Simplizität, „but his ı 
prose, for all this, is neither clear nor forceful“185. Selbstkritisch nennt die : 
Verf. ihre Methode „too lengthy and detailed for general practicability“, 
Kürzere Textstellen seien zu empfehlen. Die Frage der Tonalität sei gänz- 
lich ignoriert, das Rhythmusproblem zu kursorisch behandelt worden!8s, 

Gelegentlich begegnen auch kürzere Untersuchungen zur Sprachgestalt des 
Tatler und Spectator. So hat F. W. Bateson187 beobachtet, daß Addison und 
Steele das Relativpronomen verschieden verwenden: Steele spart es aus, Ad- 
dison setzt es häufig, besonders „that“, das Steele kaum braucht. Bateson hat 
hierzu 40 Nummern des Tatler und Speelaton eingehend geprüft und so ein. 
neues Kriterium zur Ermittlung der Verfasserschaft gefunden. 

Größere Beachtung fordert die ausgezeichnete Spezialstudie J. re 
über Addisons Prosastil!8. Der Verf. widmet von 4 Kap. 3 dem Satzbau und I 


182 An analysis of the stylistic technique of Addison, Johnson, Hazlitt, and Pater, 
Iowa City 1928. 4 

188 2... 0. $. 10-16. Ei 

34 275, 0.8. 1,92, | 

185 4.2.0. S. 20-35. 

Te A, 0,12,.8.00, 

186 a.a. 0. S. 92. 

17 The Errata in The Tatler, RES V (1929), 155-66, vgl. S. 162f. 

188 Studies in the prose style of J. A., Diss., Uppsala 1951. 
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der Diktion. Das statistische Verfahren wird als „utterly precarious“ grund- 
sätzlich abgelehnt!®. Lannering schöpft hauptsächlich aus den stilistischen 
Verbesserungen Addisons in dessen eigenhändigem „Note Book“, das J. D. 
Campbell 1864 veröffentlichte!%%. Pleonastische Wortpaare seien besonders cha- 
rakteristisch für den Addisonschen Parallelismus, der nicht — wie der John- 
sonsche — die Emphase konzentriere, sondern rhythmisch distribuiere (Kap. 
I)1s1. Unabhängig vom traditionellen Periodenbau strebe Addison die Hypo- 
taxe an, wobei er Nachdruck und Sinngehalt gern vom Haupt- auf den 
Nebensatz, von der Mitte auf das Ende des Satzes verlagere (Kap. II). 
Rhythmisches Prinzip seiner wellig fließenden Prosa sei die Kadenz, die vor 
allem als „cursus velox“ begegne (Kap. III). Seine Diktion schränke deutlich 
den Gebrauch imaginativer Elemente ein. Bei den Korrekturen werde be- 
wußt jede Farbe eliminiert (Kap. IV)!%2. In manchem weise Addison der Stil- 
entwicklung seiner Zeit den Weg. Wolle Drydens neo-stoische Prosa die ge- 
drängte Knappheit eines Seneca und Tacitus nachschaffen, sei selbst Swift bei 
aller Qualität rückgewandt, so bringe Addison manches heute stilistisch Selbst- 
verständliche erstmalig!?®. Wenn in Johnson! der neo-klassizistische Prosa- 
stil kulminiere, so stelle Addison sein erstes Reifestadium dar!®. Steele habe 
nur in seinen besten Stücken die ciceronische „studied elegance“ seines Freun- 
des erreicht!®®, 
Unsere Zeit hat gelernt, literarische Gebilde und Verfasserstile als eigen- 
gesetzliche Gegebenheiten zu studieren, nachdem sich das Richtige und 
Schöne so oft als relativ erwies. Mehr als früher scheint sie ihr Augenmerk 
‚auf die entscheidenden Ansätze des Schrifttums, auf die Keimzellen der Lite- 
ratur zu richten. Daß gerade das frühe 18. Jahrhundert in England ein solches 
"zukunftsträchtiges Quellgebiet geistiger Entwicklungsströme war und nicht 
"nur eine dem Kaffeegenuß ergebene, plauderselige Koterie, hat die Forschung 
längst erwiesen. Ich hoffe, daß mein Bericht zu zeigen vermochte, inwieweit 
die literarische Kleinwelt des Tatler und Spectator nicht nur als geistes- 
geschichtliches und literarsoziologisches, sondern auch als form- und sprach- 
geschichtliches Phänomen von Bedeutung ist. 


189 2.2.0.8. 19. 

190 Some Portions of Essays contributed to the Spectator By Mr. Joseph Addison. 

Now first Printed from His MS. Note Book, Glasgow 1864; vgl. hierzu auch: 

IN &Q 8rd ser. IV (1863), 146, 507; RES V (1929), 203-05; PMLA LXVII (1952), 
178; Bodleian Library Record V (1954), 98-103. Fe 

11 z,B. „used to say“ verbessert zu „frequently made use of in private conversation . 

12 „. B. „bright and florid“ verbessert zu „pleasing and beautiful“. | 

193 Lannering a. a. O. S. 195. 

194 Vgl. das von Lannering zu Rate gezogene Werk W. K. Wimsatt, Jr., The Prose 
Style of Samuel Johnson, New Haven 1941. 

195 Lannering a. a. O. S. 10. 

18 2.a.0.5.31. 
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ROBERT MUSIL 
Die Struktur des Geistes und der Geist der Struktur 


Wer von Balzac oder Flaubert, Gogol oder Dostojewski, Keller oder Fon- 
tane, aber auch von Neueren wie Marcel Proust, Thomas Mann, Virginia 
Woolf herkommt, um sich mit dem Werk von Robert Musil einzulassen, wird 
unwillkürlich in einen Bereich versetzt, der sich ebenso anziehend wie be- 
fremdend erweist. Scheinbar Vertrautes entläßt ungewohnte Sichtweisen, Un- 
gewöhnliches erscheint mit der Schlagkraft des Selbstverständlichen, Zeit und 
Raum bilden eine erregende Korrespondenz, hinter welcher die Gestalten 
ebenso zurückbleiben wie rückhaltlos, in bisher unvorstellbarem Grade dadurch 
offenbar werden. Zwar finden sich alle Strukturelemente erzählender Dichtung 
versammelt, die sich in der neueren Überlieferung herausgebildet haben: die 
Wirklichkeit als Medium mannigfaltiger Spannungsverhältnisse, ein Magnet- 
feld, welches bestimmte Konstellationen hervorruft; der Weltlauf präsentiert 
sich als Ganzes mit seinen zeitlichen und räumlichen Voraussetzungen; im 
Einmaligen bietet sich etwas Verbindliches dar, ohne daß jedoch der Welt- 
lauf selbst den Anspruch auf das unwiederholbar Einmalige erhebt, vielmehr 
zahllose Erfahrungen und Urteile als Gegebenheiten anerkennt. Der Mensch 
wird nicht als etwas Abgezogenes, Isoliertes aufgefaßt, vielmehr inmitten 
einer bewegten Welt in ein Wechselverhältnis von Ansprüchen und Bedin- - 
gungen gerückt, eine durch Konvention vorbestimmte Ordnung, die jedem ı 
Rang und Platz zuweist, Forderungen erhebt, Erwartungen hegt und ein ein-: 
gebürgertes Richtmaß besitzt, welches der jeweilige Zeitgeist mehr nach Natur " 
oder Schicklichkeit ausgerichtet, lockerer oder strenger einzustellen pflegt. Seit ! 
der Mitte des 18. Jahrhunderts läßt sich zunehmend ein Übergang vom ı 
Typenhaften zu einem sorgsam abgestimmten Konfigurativen verfolgen. Der 
sprachliche Ausdruck gewinnt an Beweglichkeit, die Aussagen werden mit: 
Vorliebe vieldeutig, verschiedene Richtungen lassen sich zugleich ansprechen, ‚ 
woraus ein lebensvoller Reichtum an Perspektiven resultiert. Der Mensch in, 
dieser Romanwelt behält durchgängig etwas Farbloses und Allempfängliches, \ 
weniger ein Charakter als eine Sammlung von Charaktermöglichkeiten, die 1 
sich im Laufe des Geschehens entfalten (im Gegensatz zum Drama, in dem die 
Handlung aus den Figuren hervorgeht), eine „passive Natur“, wie es Novalis 
verstanden; „Lackmuspapier, das rot oder blau reagiert, das Lebende, d s 
Wirkliche sind die Säuren, die Mächte“ — so läßt es Hofmannsthal ind | 
Balzac sagen!. Wilhelm Meister war nach dem Zeugnis seines Schöpfers ein 
„armer Hund“; er mußte es sein, folgerte Goethe, denn „nur an solchen lasse 
sich das Wechselspiel des Lebens und die tausend verschiedenen Lebensauf- 
gaben recht deutlich zeigen“?. Die Wechselbeziehung von Welt- und Selbst- 


ı H. v. Hofmannsthal, Ges. W. Prosa II, 1951 p. 44. 
2 Zum Kanzler v. Müller, 22. Januar 1821. 
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verständnis — wobei das erste die unerläßliche Voraussetzung für das zweite 
bildet — besitzt im „Wilhelm Meister“, um das nur anzudeuten, ebensoviel 
Wegweisendes wie die Struktur; die „Wanderjahre“ endlich sind nach dem 
vom alternden Goethe bevorzugten Verfahren einander gegenübergestellter, 
wechselseitig sich ineinander abspiegelnder Verhältnisse, eigentümlich locker 
und dennoch beziehungsdicht, angelegt; das Nacheinander „synchronistisch“, 
das verwirrend Vielfältige „symphronistisch“ zu verstehen, um des Dichters 
‚eigene Prägungen zu berufen. Die Wendung vom Individuellen zum Kollek- 
tiven, die sich am Ende des 19. Jahrhunderts entschieden vollzieht, ist eben- 
falls bereits angedeutet. 
Zu dem Vielfältigen erzählender Dichtung gehören auch die Möglichkeiten 
des Utopischen, der Parodie des Satirischen, was denn nicht selten zum Ironi- 
schen führt; der Zwischenraum von Sagen und Meinen, Fühlen und Handeln 
fordert heraus zu absichtsvollem Spiel, einem unerschöpflichen Kombinieren 
des Verschiedenartigen, wodurch neue Beziehungen und überraschende Spie- 

gelungen geschaffen werden. In den Reflexen offenbaren sich verborgene Ge- 
- fühls- oder Bewußtseinslagen, die dem Ich entgleitenden Fäden können auf- 
genommen und durchgezogen werden. 

Alle diese Voraussetzungen finden sich bei Robert Musil, allein er hat sie 

- mit solcher Folgerichtigkeit differenziert, aufgeschlossen, gesteigert, daß bei 
"allen Berührungen mit Vorgegebenem etwas völlig Eigenartiges entstanden 
ist. Nicht nur die Beziehungen von Ich und Welt, Zeit und Raum, Individuum 
_ und Gesellschaft, Reflexion und Gefühl, Konvention und Unnachahmlichem 
‘sind in bisher unvorstellbarer Verfeinerung durchsichtig gemacht, in ihrer 
jeweiligen Eigengesetzlichkeit gefaßt, aus dem Vereinfachten ebenso gelöst 
_ wie aus dem Vagen, vielmehr sind alle geläufigen Vorstellungen aus dem 
Gefängnis vergitterter Begrifflichkeit befreit und mit niemals nachlassender 
Genauigkeit „von verschiedenen zusammengehörigen Seiten“ gesehen; hinter 
_ scheinbar belanglosen Einzelfällen werden umfassende Möglichkeiten ent- 
_ deckt, hinter dem Geschehen das Nichtgeschehen, im Tun das Gefühl von 
- Nichttunsollen aufgespürt. Wie wenn man von einem alten nachgedunkelten 
“ Bildnis den Firnis löst, tritt bislang Unsichtbares hervor, Zwischentöne, 
- Lichtnuancen, Raumwerte, Bewegungsadhsen, selbst Un- oder Unterbelichtetes 
gewinnt Gestalt. 

Was verleiht nun der musilschen Dichtung diese Fähigkeit zur „Ent- 
_ wicklerkammer“? Sie besitzt den Mut zum Utopischen, unterscheidet sich 
: jedoch dadurch von verwandten Versuchen, daß sie darin kein Ziel, sondern 
eine Richtung (I, 1636) erblickt. Sie verzichtet auf resümierende Formeln und 
 kausale Verknüpfungen, die das lebendig Fließende, Unerschöpfliche ge- 
rinnen lassen, und gibt das Erstarrte dem Schöpfungsaugenblick zurück. Das 
i aus dem Zusammenhang Gerissene, in abgezogene Schemata Gepreßte, von 
 Einfällen, Gedanken, Gefühlen zwar Belebte, dennoch Mumifizierte und Be- 
 grenzte bringt sie wieder zum Schmelzen, um etwas vom „noch flüssigen Feuer- 
3 kern der Schöpfung“ (III, 392) zu erhalten. Musil beruft nichts weniger als 
den Schöpfer „Geist“, der bei ihm einen Verstand-Gefühl-Komplex umgreift: 
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„Er bringt durcheinander, löst auf und hängt neu zusammen. Gut und bös,' 
oben und unten sind für ihn nicht skeptisch-relative Vorstellungen, wohl aber 
Glieder einer Funktion, Werte, die von dem Zusammenhang abhängen, in’ 
dem sie sich befinden. Er hat es den Jahrhunderten abgelernt, daß Laster zu 
Tugenden und Tugenden zu Lastern werden können ... Er anerkennt nichts 
Erlaubtes und nichts Unerlaubtes, denn alles kann eine Eigenschaft haben,, 
durch die es eines Tages teil hat an einem großen, neuen Zusammenhang. Er! 
haßt heimlich wie den Tod alles, was so tut, als stünde es ein für allemal fest, , 
die großen Ideale und Gesetze und ihren kleinen versteinten Abdruck, denı 
gefriedeten Charakter. Er hält kein Ding für fest, kein Ich, keine Ord-- 
nung, ... glaubt an keine Bindung, und alles besitzt den Wert, den es hat, nur ' 
bis zum nächsten Akt der Schöpfung, wie ein Gesicht, zu dem man spricht, , 
während es sich mit den Worten verändert.“ (I, 158) Das Wirkliche ist immer ' 
nur ein erstarrter Einzelfall der Möglichkeiten, das scheinbar Eindeutige ! 
ein unausgefaltet Vieldeutiges, ja Widersprüchliches, im anscheinend Fest- : 
stehenden vollziehen sich bei schärferem Zusehen fortwährende Verände- 
rungen; das Nacheinander ist stets zugleich ein Miteinander, jeder Vorgang ' 
auch ein Zustand. Die Gegenstände bleiben abhängig vom Geist und dieser 
empfängt Impulse von jenen. Aus unablässigen Wechselbeziehungen resul- 
tiert ein schwebendes Gleichgewicht, indem die Dinge vom Denken und 
Empfinden durchdrungen werden, die Gedanken und Empfindungen wieder- 
um von den Dingen. Dabei vereinigt sich Sinnliches und Seelisches unauf- 
löslich, ja zutiefst ununterscheidbar; es gibt keine abgezogenen Empfindun- 
gen, vielmehr befindet sich alles in unablässiger Bewegung, Steigen und 
Sinken, Vertrautwerden und Verfremden, Annähern und Entfernen des gan- 
zen Menschen; mit der Lust oder dem Leid jedoch verändern sich überein- 
stimmend alle Dinge, „sie bleiben dieselben, aber sie befinden sich jetzt in 
einem anderen Raum oder es ist alles mit einem anderen Sinn gefärbt.“ 
(I, 1568) Außerdem gehört jeder Eindruck dem Bereich genauer Wahr- 
nehmung, wie dem ungenauen des Gefühls an; darum bekommt er das Schwe- 
bende zwischen Innen und Außen, sodaß kaum zu unterscheiden ist, ob er 
der Welt des Körperlichen zugehörig oder erhöhter innerer Anteilnahme sein 
Entstehen verdankt; in einer letzten Steigerung vermag das die Vorstellung‘ 
und wohl auch den Glauben zu erregen, daß sich die Grenzen zwischen den 
Menschen sowie gegen die Welt ein wenig verschieben lassen. I 
Dieses Berühren der Sphären kann nur von einem Stil bewältigt werdend 
der, um eine paradoxe Formel Musils anzuziehen, „Genauigkeit und Seele“ 
umschließt, schwebendes Empfinden und glasklare Bestimmtheit vereinigt. 
„Hell, luftig, einräumend schreiben“ (II, 33) lautet ein frühes Stilprinzip, 
das er teilweise bei Nietzsche in der Vorrede zur Fröhlichen Wissenschaft 
ausgebildet fand, wobei er allerdings alles Affektierte, gewaltsam Fort- i 
reißende zu filtrieren bemüht war. Unaufdringlich, jedoch prägnant erstrebte 
er gleichsam den Stil einer Interlinearversion, welcher das „zwischen den 
Zeilen Schwingende, bisher Ausgesparte erfaßt, das seinen Inhalt durch die 
vorangeeilten Versuche des Sagens“ (II, 725) erhält. In ergänzender Sicht 
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kennzeichnet er seine Intention: Mit keinem Wort, und mit jedem Satz etwas 
gesagt zu haben. Jedes Wort besitzt etwas unerschöpflich Vieldeutiges; es 
„will wörtlich genommen werden, sonst verwest es zur Lüge, aber man 
darf keines wörtlich nehmen, sonst wird die Welt ein Tollhaus“ (I, 765) — 
lautet hier das musilsche Paradox; Worte deuten auf das, was sein soll, aber 
niemand weiß, was es ist; wüßte man dies jedoch, so hätte man die Grenzen 
der Vernunft weit überschritten. Im Zusammenhang eines Satzes freilich ver- 
"liert es das verwirrend Irisierende, so daß sich Dichtung als „Simultaneffekt 
sich gegenseitig bestrahlender Worte“ (II, 676) erweist; in diesem Bewe- 
gungsgefüge vermögen sich das Vielausdeutbare und Genaue zu durch- 
dringen, erhält sich das lebendig Bewegte ohne verschwommen zu werden, 
bilden das Umfassende und das Umfaßte aneinander gegenseitig ihre Be- 
deutung heraus, und „das Gefüge einer Seite guter Prosa ist, logisch analy- 
"siert, nichts Starres, sondern das Schwingen einer Brücke, das sich ändert, je 
_ weiter der Schritt gelangt.“ (II, 707) Das Wort gewinnt, gesteigert im Ge- 
dicht, seine Freiheit zurück, aus der Enge, in welche die Gewohnheit es ge- 
- bannt, anstatt der Gesetze, die den logischen Gedankenablauf regeln, herrscht 
hier ein Gesetz des Reizes; „das Wort der Dichtung gleicht dem Menschen, 
der dorthin geht, wohin es ihn zieht“: er wird seine Zeit in einem Aben- 
teuer verbringen, und er wird gewaltige Anstrengungen zu bewältigen haben, 
„denn die Beherrschung des Halbfesten ist mitnichten leichter als die des 
- Festen.“ 
- Musil ist von einer manischen Leidenschaft „nach Richtigkeit, Genauigkeit“ 
- (I, 1640) besessen, selbst an dem verehrten Dostojewski vermißte er das 
geistig Bestimmte. Wahlverwandt hätte er dem Bemerken Valerys zuge- 
stimmt: „Der Grad der Genauigkeit verändert eine Frage, und manchmal 
{ verwandelt eine einzige Dezimalstelle die ganze Vorstellung, die man bis- 
lang von einer Welt hatte.“ Das Optimum stilistischer Prägnanz erblickte er 
in der Vereinigung von Strenge und Phantasie analog der Mathematik der 
imaginären Zahlen. Die ganze Grundhaltung Musils ist in den „Verwirrun- 


& 


gen des Zöglings Törleß“ vorweggenommen, wenn diesen nichts derart 


7 


fasziniert als die „Geschichte mit den imaginären Zahlen: Eine Division, die 
2 nie zu Ende kommt, ein Bruch, dessen Wert nie und nie herauskommt, wenn 
du auch noch so lange rechnest? Und was kannst du dir darunter denken, daß 
sich parallele Linien im Unendlichen scheiden sollen? ... Wenn man es sich so 
vorstellt, ist es eigenartig genug. Aber das merkwürdige ist ja gerade, daß 
_ man trotzdem mit solchen imaginären oder sonstwie unmöglichen Werten 
ganz wirklich rechnen kann und zum Schlusse ein greifbares Resultat vorhan- 
den ist! ... In solch einer Rechnung sind am Anfang ganz solide Zahlen, 
die Meter oder Gewichte, oder irgend etwas anderes Greifbares darstellen 
2 können und wenigstens wirkliche Zahlen sind. Am Ende der Rechnung stehen 
 ebensolche. Aber diese beiden hängen durch etwas zusammen, das es gar 
- nicht gibt. Ist dies nicht wie eine Brücke, von der nur Anfangs- und End- 
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3 An Marius Andre, August 1919. 
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pfeiler vorhanden sind und die man dennoch so sicher überschreitet, als ob ı 
sie ganz dastünde? Für mich hat so eine Rechnung etwas Schwindliges; als ı 
ob es ein Stück des Weges weiß Gott wohin ginge. Das eigentlich Unheim- : 
liche ist mir aber die Kraft, die in solch einer Rechnung steckt und einen so ı 
festhält, daß man doch wieder richtig landet“. (III, 80/81) 

Damit deuten sich die Intentionen Musils ebenso klar wie unerschöpflich. 
Prägnanz erblickt er niemals in einem getreuen Erfassen der Oberfläche oder ' 
im lückenlos Deskriptiven, vielmehr vereinigt sie ihm das Wirkliche und das ı 
Imaginäre, welches nicht weniger wirklich ist, das Rationale und jenen „tag- 
hellen Mystizismus“, der sich von der Mystik dadurch unterscheidet, daß er ' 
die Beziehung zum Wirklichen nie ganz verliert. Unbeirrbar in der Richtung‘ 
zum Utopischen hin die Brücke der „konstruktiven Ironie“ zu schlagen, im 
Wirklichen das Mögliche zu verdichten, dem Möglichen die Schlagkraft des 
Wirklichen zu verleihen, darin liegt die unnachahmliche Leistung des musil- 
schen Stils, der die Forderung der Hofmannsthal-Reflexion einzulösen ver- 
mag: „Wer die höchste Unwirklichkeit erfaßt, wird die höchste Wirklichkeit 
gestalten“* — ein Satz, der in der Umkehr gleichermaßen gültig bleibt. 

Der „Wirklichkeitssinn“ um den „Möglichkeitssinn“ erweitert, im Wirk- 
lichen das Mögliche mehr oder weniger entfaltet, beides zugleich stets ge- 
genwärtig ohne dem Vagen und Ungefähren zu verfallen, darin liegt viel- 
leicht das Hervorstechende einer ersten Begegnung mit Musil. Dieser „Mög- 
lichkeitssinn“ läßt sich als die Fähigkeit definieren, „alles, was ebensogut 
sein könnte, zu denken und das, was ist, nicht wichtiger zu nehmen als das, 
was nicht ist. Entsprechend kommt es darauf an, dem Potentiellen Menschen 
gerecht zu werden. den Menschen als Inbegriff seiner jeweiligen Möglich- 
keiten zu erkennen. Solche Möglichkeitsmenschen leben ... in einem feine- 
ren Gespinst, in einem Gespinst von Dunst, Einbildung, Träumerei und 
Konjunktiven ... Das Mögliche umfaßt jedoch nicht nur die Träume nerven- 
schwacher Personen, sondern auch die noch nicht erwachten Absichten Gottes. 
Ein mögliches Erlebnis oder eine mögliche Wahrheit sind nicht gleich wirk- 
lichem Erlebnis oder eine mögliche Wahrheit sind nicht gleich wirklihem 
Erlebnis und wirklicher Wahrheit weniger dem Werte des Wirklichseins, son-_ 
dern sie haben, wenigstens nach Ansicht ihrer Anhänger, etwas sehr Gött-\ 
liches in sich, ein Feuer, einen Flug, einen Bauwillen und bewußten Utopis- | 
mus, der die Wirklichkeit nicht scheut, wohl aber als Aufgabe und Erfindung \ 
behandelt“. (I, 16) Nicht daß Musil den „Möglichkeitssinn“ entdeckt hätte, 
seit den griechischen Denkern hat er sich unablässig vererbt. Montaigne, Lih- 
tenberg, Novalis seien nur angeführt, weil sie in zahlreichen Zügen eine auf- 
fallende Ähnlichkeit mit dem Schöpfer des „Mannes ohne Eigenschaften“ | 
aufweisen; erstaunlich bleibt nur, wie wenig ihm diese Berührungen be- 
wußt geworden sind; allein Musil hat diesen „Sinn“ nicht bloß in Wissen, 
Spekulation und kombinatorischem Spiel erprobt, auch nicht als magischen 
Zauberspiegel ausgebeutet, sondern seine Dichtung völlig damit durchdrun- 


* Hofmannsthal, Buch der Freunde, 1949 p. 44. 
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gen. Es gelang ihm, den ursprünglichen Schöpfungszustand, das Chaos der 
Möglichkeiten, der noch nicht geborenen Wirklichkeiten, unverkürzt zu er- 
halten; alles vermag er noch „ohne Eigenschaften“ in jener elastischen Un- 
bestimmtheit wahrzunehmen, welche die Fähigkeit zu allem in sich trägt; alle 
Aggregatzustände gestaltet er mit derselben Eindringlichkeit, das flüchtige 
Begehren, halbbewußte Träumen wie den Niederschlag des Vollzogenen. Selbst 
noch das Unvollzogene wie das zu Vollziehende vereinigt der Schöpfungs- 
augenblick und läßt beides als bereits vollzogen erscheinen; das Vollzogene 
hingegen gewinnt die Möglichkeit des Vollziehbaren zurück. So präsentieren 
sich Wirkliches und Mögliches, Gedachtes und Nichtgedachtes in diesem 
flächenhaften Zugleich; es bedarf nur einer leisen Wendung des Blicks, so 
tritt dieses oder jenes stärker hervor, dabei erscheint das Nichtgeschehene 
keineswegs unwesentlicher als das Geschehene, dieses wiederum gewinnt zu- 
weilen Züge des Unwirklichen; beides wird unablässig aufeinander bezogen, 
im Unmittelbaren ist auf das Ferne verwiesen, im Gefühl der Gegenstand 
berufen; die beständig aufgebotenen „als ob“, „wie wenn“ bezeichnen kein 
beliebig Metaphorisches, vielmehr das unentbehrlich All-Gegenwärtige, nur 
- Nicht-Verwirklichte, das aber immer bereit, sich zu verwirklichen, wie das 
- Wirkliche die Bereitschaft erkennen läßt, sich jederzeit aufzulösen, stets aber 
- bleibt das Ganze im Blickfeld. (Verwandt, wenn auch aus anderen Vor- 
 aussetzungen, pflegte Goethe zunehmend das Verfahren, Vollzogenes als noch 
- yollziehbar, Vollziehbares als bereits Vollzogenes mit zu erfassen und wech- 
selseitig ineinander abzuspiegeln.) Sich nicht mit bündigen Bedeutungen zu 
begnügen, sondern auch das Undefinierbare zu bewältigen, „dem Schimmer 
- der Gestalten, dem Schweigen und allen Unwiedergeblichkeiten das unendlich 
gebrochene Vieleck einer Gefühls- und Gedankenkette einzeichnen“ (Il, 
779), einer größeren „Ungenügsamkeit in menschlichen Angelegenheiten den 
Weg zu bahnen und das Erzählen vom Kinderfrauenberuf zu emanzipieren“ 
(II, 778) - darin erblickte er seinen Dichterberuf. Auf diesem Wege gelangte 
er mit seinem Manne ohne Eigenschaften zu der folgenschweren Entdeckung, 
daß auch das „gewöhnliche Leben von utopischer Natur“ ist. (I, 372) 
Bei einem derart hellsichtigen Geist, der zu allem den kritischen Doppel- 
_ abstand unbefangener Nähe und unbestechlicher Ferne einzuhalten wußte, 
_ überrascht die Fähigkeit nicht, auch sich selbst gegenständlich und vertraut 
3 gegenüberzutreten. In seiner aufschlußreichen „Skizze der Erkenntnis des 
Dichters“ (1918) findet sich dies bestätigt, wobei man überall die Neigung 
: bemerkt, sich nicht in Definitionen einzuzwängen, sondern auch hier die Mög- 
 Jichkeiten offen zu halten: „Man könnte ihn beschreiben als den Menschen, 
dem die rettungslose Einsamkeit des Ich in der Welt und zwischen den Men- 
schen am stärksten zu Bewußtsein kommt. Als den Empfindlichen, für den nie 
Recht gesprochen zu werden vermag. Dessen Gemüt auf die imponderabeln 
Gründe viel mehr reagiert als auf gewichtige. Der die Charaktere verab- 
scheut, mit jener furchtsamen Überlegenheit, die ein Kind vor den ein halbes 
 Menschenalter früher sterbenden Erwachsenen voraus hat. Der noch in der 
Freundschaft und in der Liebe den Hauch von Antipathie empfindet, der 
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jedes Wesen von den andern fernhält und das schmerzlich-nichtige Ge- 


heimnis der Individualität ausmacht. Der selbst seine eigenen Ideale zu has- 
sen vermag, weil sie ihm nicht als Ziele, sondern als die Verwesungsprodukte 
seines Idealismus erscheinen.“ (II, 781) So hält er sich frei von allem, um frei 
für alles zu sein, ständig von dem Bewußtsein durchdrungen, daß alles 
Höhere aus unablässiger Integration hervorgeht: „die Eigenschaften wer- 
den zu Aller-schaften“ (II, 893), die ihre konventionelle Bindung an Dinge 
und Zustände gelöst, zwischen Entgegengesetztem schweben, was wiederum 
an verwandte Gedankengänge bei Novalis gemahnt. 

Allein Musil ist vielseitig und undogmatisch genug, um zuzugeben, daß 
ohne präformierte, geläufige Vorstellungen das Formlose droht, daß lebens- 
erleichternde Formen und Formeln unentbehrlich bleiben, an denen zäh fest- 
gehalten wird. „Der Mensch und die Menschheit wahren ein ähnliches Recht 
wie das auf den Nachtschlaf, indem sie sich gegen die Zersetzung der Ge- 
fühls- und Denkformeln wehren, deren Veränderung ihnen nicht dringend 
erscheint.“ (II, 714) Nichts ist deshalb begreiflicher, als daß die Menschen 
versuchen, „in das Unbestimmte die Caissons der Begriffe zu senken, zwischen 
denen sich ein Raster von Gesetzen, Regeln und Formeln spannt. Der Cha- 
rakter, das Recht, die Norm, das Gute, der Imperativ, das Feste in jeder 


Hinsicht sind solche Pfähle, auf deren Versteintheit gehalten wird, um daran 


ns 


das Netz der Hunderte moralischen Einzelentscheidungen, die jeder Tag 


fordert, befestigen zu können.“ (II, 782) Die Welt gewinnt damit weitgehend 
Kulissencharakter, künstliche Wände, an denen sich der Dunst historischer 
Vulgärkategorien niederschlägt; so entsteht jenes seltsame Verhältnis, in 


welchem in einer Welt von Eigenschaften der Mann ohne Eigenschaften 


sich bewegt und der Parallelaktion ihre tiefere Bedeutung als Satire und 


Ironie verleiht. Stürzt sich dort das Leben „in die paar Dutzend Kuchen- 


formen, aus denen die Wirklichkeit besteht“ (I, 605), daß nur „Seinesglei- 
chen“ geschieht, so fordert der „nichtratioide“ Bereich, das Quellgebiet des 
Dichters, eine völlige Umstellung in der Einstellung des Erkennenden: „Die 


Tatsachen unterwerfen sich nicht .. ., die Gesetze sind Siebe, die Geschehnisse 
wiederholen sich nicht, sondern sind unbeschränkt variabel und individuell; 
es vergegenwärtigt sich die Haltung der Reaktivität des Individuums gegen 
die Welt und die andern Individuen. Anstelle des starren Begriffs tritt die 
pulsierende Vorstellung, anstelle von Gleichsetzung treten Analogien, an die 
der Wahrheit Wahrscheinlichkeit, der wesentliche Aufbau ist nicht mehr 
systematisch, sondern schöpferisch.“ (II, 658) „Die Tatsachen dieses Gebietes 
und darum ihrer Beziehungen sind unendlich und unberechenbar. Dieses ist 


das Heimatgebiet des Dichters, das Herrschaftsgebiet seiner Vernunft. Wäh- 
rend sein Widerpart das Feste sucht und zufrieden ist, wenn er zu seiner 


Berechnung so viel Gleichungen aufstellen kann, als er Unbekannte vor- 
findet, ist hier von vornherein der Unbekannten, der Gleichungen und der 
Lösungsmöglichkeiten kein Ende. Die Aufgabe ist: immer: neue Lösungen, 
Zusammenhänge, Konstellationen, Variable zu entdecken, Prototypen von 
Geschehensabläufen hinzustellen, lockende Vorbilder, wie man ein Mensch 
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sein kann, den inneren Menschen erfinden.“ (II, 784) Dichtung hat ja für 
Musil nicht „die Aufgabe, das zu schildern, was ist, sondern das, was sein 
soll; oder das, was sein könnte, als eine Teillösung dessen, was sein soll“. 
(II, 810) 

Die Realität, die geschildert wird, ist dabei immer nur Vorwand, dienen- 
des Mittel, „mit dessen Hilfe sich der Dichter an Gefühlserkenntnisse und 
Denkerschütterungen heranschleicht, die allgemein und in Begriffen nicht, 


- sondern nur im Flimmern des Einzelfalls — vielleicht: die nicht mit dem vollen 


rationalen und bürgerlich geschäftsfähigen Menschen, sondern mit weniger 
konsolidierten, aber darüber hinausragenden Teilen zu erfassen sind“. (II, 
776) Der spätere Musil geht soweit, dem Erzählbaren immer geringeres Ge- 
wicht zu gönnen, die Geschichte wie das individuell Begrenzte zurücktreten 
zu lassen, das Entscheidende nicht in der Fabel, vielmehr im „Geist der Ge- 


_ schehnisse“ zu suchen, nicht wem, wo und wann etwas geschieht, sondern 
die Erschließung neuen Lebensgehalts zu fördern, nicht den einzelnen Fall, 


sondern das Phänomen zu bewältigen. Dieses Prinzip verfolgt er bis an den 


äußersten Rand des Möglichen; zum „Mann ohne iEgenschaften“ zeichnet 
_ er sich das Paradoxon auf: „Die Geschichte dieses Romans kommt darauf 
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“ hinaus, daß die Geschichte, die in ihm erzählt werden sollte, nicht erzählt 


wird.“ (I, 1640) Unentwegt jedoch kommt es ihm darauf an, die fortwäh- 
rende „Aktivität des Ich und der Dinge“ zu vergegenwärtigen, die unab- 
lässig aufeinander eindringen und einander nachgeben, als ob sie sich auf 
den verschiedenen Seiten „der gleichen elastischen Membran befänden“. 


# (1, 1567) 


Das Verhältnis der Außen- zur Innenwelt ist nicht dasjenige „eines Stem- 


 pels, der in einen empfangenden Stoff sein Bild prägt, sondern das eines 
: Prägstocks, der sich dabei deformiert, so daß sich seine Zeichnung, ohne daß 
- ihr Zusammenhang zerrisse, zu merkwürdig verschiedenen Bildern verän- 
dern kann.“ (I, 1400) Diesen reagiblen Verhältnissen vermag der musilsche 
Stil in seltener Weise gerecht zu werden; er bewahrt sich das Vieldeutige, 


_ ohne diffus zu sein; zahlreiche Sätze fordern dazu heraus, spiegelverkehrt 


gelesen zu werden. Anstelle der Hypotaxe, dem Verhältnis von Ordnendem 
und Zugeordnetem, begünstigt er asyndetische Fügungen, differenzierte Fol- 


gen parataktischer Perioden. Relativsätze heben das Eindeutige auf, Kau- 


salitäts- und Finalitätspartikel werden weitgehend ausgespart, um die reine 


Erscheinung und vielbezügliche Aussage in ihren Ausdrucksmöglichkeiten 


nicht einzuschränken zugunsten irgendeiner vorgefaßten Ordnung; die 


 Schwankungsbreite der Vorstellungen sucht er möglichst unverkürzt zu wah- 


“ ren. Gegenüber der Grundverhaltensweise der Eindeutigkeit, des wachen 
_ Denken und Handelns, verficht er den Anspruch des „Gleichnisses“; er er- 


> 
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kennt in ihm „die Verbindung der Vorstellungen, die im Traum herrscht 


... die gleitende Logik der Seele, der die Verwandschaft der Dinge in den 
Ahnungen der Kunst und Religion entspricht; aber auch was an gewöhnlicher 
Neigung und Abneigung, Übereinstimmung und Ablehnung, Bewunderung, | 
Unterordnung, Führerschaft, Nachahmung und ihren Gegenerscheinungen im 
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Leben gibt, diese vielfältigen Beziehungen des Menschen zu sich und der 
Natur, die noch nicht rein sachlich sind und es auch vielleicht nie sein werden, 
lassen sich nicht anders begreifen als in Gleichnissen“. (I, 607) Das Gleichnis 
bietet auch die von Musil bevorzugte Möglichkeit der Umkehr, die sich sonst 
gern in Wendungen niederschlägt wie: „Man hätte aber auch sagen kön- 
nen ...“ Nichts ist gleich, wohl aber findet sich zu allem das Analoge. Vor 
allem vergegenwärtigt sich unablässig, „daß außer der Welt für alle, jener 
festen, mit dem Verstand erforschbaren und behandelbaren, noch eine zweite, 
bewegliche, Singuläre, Visionäre, Irrationale vorhanden ist, die sich mit ihr 
nur scheinbar deckt, die wir aber nicht, wie die Leute glauben, bloß im Her- 
zen tragen oder im Kopf, sondern die genau so wirklich draußen steht wie die 
geltende“. (I, 1568) Das verbindlich Gegenständliche wie das nicht weniger 
wirkliche Singuläre, das Logische und das Affektive meistert Musil in einem 
unnachahmlichen Zugleich; das Optische und das Sensuelle bildet ein un- 
zerlegbares Ganzes; das Wirkliche ist wie ein Glas, das den Blick teils durch- 
läßt, teils den Erregungszustand der Hineinblickenden widerspiegelt; es ist 
in einer Doppelperspektive gefaßt, die gelassene Fernsicht mit durchdringen- 
der Nähe vereinigt, das Gefühl und seine Rückwirkung in den Dingen auf- 
fängt, Intelligibles und Sensibles. Die differenziertesten Bewußtseins- und 
Gefühlslagen der Geschwister im „Mann ohne Eigenschaften“ verdichten 
sich in den gelegentlichen Spaziergängen im Garten, „von dessen nacktem 
Gesträuch der Winter die Blätter geschält hatte, so daß überall darunter 
die von der Nässe aufgedunsene Erde zutage trat. Dieser Anblick war 
quälend. Die Luft war blaß wie etwas, das lange in Wasser gelegen hat. Der. 
Garten war nicht groß. Die Wege liefen nach kurzem in sich selbst zurück. 
Der Zustand, in den die beiden auf diesen Wegen gerieten; trieb im Kreis, 
wie es eine Strömung vor der Sperre tut, an der sie hochsteigt. Wenn sie ins. 
Haus zurückkehrten, waren die Wohnzimmer dunkel und geschützt, und die 
Fenster glichen tiefen Lichtschächten, durch die der Tag so zart und starr 
hereinkam, als bestünde er aus dünnem Elfenbein.“ (I, 765) Wie genau 
und unbestechlich sind die Wahrnehmungen gefaßt, sogleich aber in das Ge- 
fühl transponiert, unsäglich schwebend gehalten; das Gegenständliche ist 
geistig durchdrungen, das Geistige gegenständlich; die Prägnanz, mit wel- ' N 
cher das Unsagbare bewältigt, das Verhältnis der Beiden zur Welt, ihre W 
wechselseitige Beziehung, erreicht den höchsten Grad; die Metaphern sind 
durchfühlt, darüber hinaus aber Schlüssel der Erkenntnis, ein Triumph exak- 1 
ter Einbildungskraft. Nichts bleibt peripher oder äußerlich, jede Trennung 
von Belebtem und Unbelebtem ist aufgehoben, vielmehr hat alles teil an 
diesem seltsamen Erregungszustand, der wiederum nichts Ausgreifendes be- 
sitzt, sondern filtriert verhalten, mittelbar sich auswirkt. Alles Einzelne gibt 
seinen „Egoismus“ preis, womit es die Aufmerksamkeit auf sich zieht, ge-ä 
schwisterlich innig bleibt es allem verbunden; nichts präsentiert sich be- i 
ziehungslos, aber auch keine Beziehung besteht unabhängig für sich. Das 
Unmittelbare und das Ferne sind behutsam miteinander ‚verknüpft, zeitliches 
Nacheinander zuständlich ausgebreitet, ein Gewebe kaum mehr faßlicher 
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Relationen, ein Zugleich von Wachem und Traumhaftem, von Genauigkeit 
und Seele, Ironie und Utopie, Mystik und Mathematik. 

Das Ich und die Dinge befinden sich in einem schwebenden Gleichgewicht; 
jede Veränderung des Gefühls bewirkt eine Veränderung der Beziehung zur 
Welt. Das Gefühl muß ruhig sein, damit die Welt ordentlich ist und bloß 
vernünftige Beziehungen in ihr herrschen. Eine Begegnung, eine Suggestion, 
die ermattet, der Zug von Gewohnheit, der abgerissen, schafft eine andere 
Perspektive von einem unmerklichen Verschieben und Vorsichhinrücken 
reicht dies bis zu einer äußersten Verstörung, wenn alles erstarrt, Gesichter 
und Dinge „in einem zufälligen, plötzlichen Ausdruck, winkelrecht quer durch 
eine widergewöhnliche Ordnung verbunden“. (III, 190) Jeder starke Affekt 
verzerrt das Bild der Welt auf seine Weise. Wenn man die Welt „nicht mit 
den Augen der Welt ansieht und sie schon im Blick hat, so zerfällt sie in 
sinnlose Einzelheiten, ... ein... Durcheinander, Ineinander und Nebenein- 


nander, ... ein Wirrwarr von bahnenziehenden Mittelpunkten“. (III, 291) 


Ebenso vermag jedoch auch eine schöpferische „Gefühlsordnung“ eine Welt 


in der Welt zu errichten, indem sie alles einer übermächtigen Beziehung un- 


terwirft, wie es Agathe im „Mann ohne Eigenschaften“ gelingt: „Wenn sie 


die Augen geschlossen hielt und dann wieder öffnete, so daß der Garten un- 
berührt in ihren Blick trat, als wäre er eben erst erschaffen worden, bemerkte 
sie so deutlich und unkörperlich wie eine Vision, daß die Richtung, die sie 
- mit ihrem Bruder verbinde, unter allen anderen ausgezeichnet sei: Der Garten 


„stand“ um diese Linie, und ohne daß sich an den Bäumen, Wegen und an- 


- deren Stücken der wirklichen Umgebung etwas geändert hätte, wovon sie sich 


leicht überzeugen konnte, war alles auf diese Verbindung «ls Achse bezogen 


_ udn dadurch in einer sichtbaren Weise unsichtbar verändert.“ (I, 1118) Eine 
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durchgreifende Beziehung wird zur beherrschenden Achse und verändert un- 
sichtbar den euklidischen Raum zum Visionären und Singulären. „Und etwas 
Ähnliches wie am Eindruck des Raums hatte sich überdies am Gefühl der Zeit 
ereignet; dieses fließende Band, die rollende Treppe mit ihrer unheimlichen 


 Nebenbeziehung zum Tod schien in manchen Augenblicken stillzustehen, und 


in manchen floß sie ohne Verbindung dahin. Während eines einzigen äußeren 
Augenblicks konnte sie innen verschwunden sein, ohne eine Spur davon, ob sie 


_ eine Stunde oder eine Minute ausgesetzt habe.“ 


Durchsichtig und unergründlich zugleich ist dieser „Schöpfungszustand“ 
verdichtet, jener erhöhte Augenblick, in dem die Welt, in das Chaotische zu- 
rückgesunken, unberührt, neu erschaffen wird, das Ich sich in der Welt, im Du 


_ erkennt, als ob es alles zum erstenmal erblickte. Musil steht ebenso neben 
seinen Figuren wie er sich in diese versetzt; die Dinge sind auf den Verstand 
wie auf das Gefühl bezogen, das Innere nach Außen gewendet und das Außen 
_ in das Innen hineingenommen, beides berührt sich bruchlos, „als wäre ein Keil 
_ ausgesprungen, der die Welt geteilt hat“. (I 1171) Aber alle Beziehungen 


und Bindungen dieses Augenblicks behalten ihren Wert und ihre Perspektive 
nur bis zum nächsten Akt der Schöpfung. Dieser „geheimnisvolle Raum, in 


dem Ich und Welt, Wahrnehmung und Gefühl, Innen und Außen sich durch- 
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dringen, verschwindet wieder in der Welt für alle, der erforsch- und behan- 
delbaren, wenn der Augenblick vorüber, wo man dem Unwesentlichen ent- 
schlüpft gewesen, um wieder aus dem Zustand der Bedeutung in das an und 
für sich Bedeutungslose hinauszutreten, „um da hinein Bedeutung zu bringen“. 
(I, 1243) Jeder Augenblick, wie jedes Ich besitzt eine besondere Einstellung; 
unablässig verschieben sich die Perspektiven und Bewußtseinslagen, die Dimen- 
sionen der Zeit und des Raums, von Wachen und Träumen. Damit wird aber 
nicht auf das Indifferente oder Formlose überhaupt abgehoben, keineswegs 
die Auflösung des Gegenständlichen bewirkt, vielmehr die Möglichkeiten, die 
Pluralität des Wirklichen entdeckt. Da jede Sichtweise ihre augenblickliche 
Wahrheit besitzt, bedeutet das eine unermeßliche Erweiterung, eine Ordnung 
auf Grund phänomenaler und motivischer Zusammenhänge und ein Zurück- 
drängen des Kausalen. Man sollte meinen, solche Perspektiven seien das 
Flüchtigste von der Welt, allein der Schöpfer des „Mannes ohne Eigen- 
schaften“ weiß: „eines Augenblicks ist das ganze Leben in solche Bilder auf- 
gelöst, nur sie stehen auf dem Lebensweg, nur von ihnen zu ihnen scheint er 
gelaufen zu sein, und das Schicksal hat nicht Beschlüssen und Ideen gehorcht, 
sondern diesen geheimnisvollen, halb unsinnigen Bildern.“ (I, 679) 

Immer wieder ist man überrascht, welchen Ertrag an Einsichten diese 
Durchblicke erbringen, welch differenziertes Wissen sich aus diesen individu- 
ellen Brechungen entfaltet; Gefühle und Gefühlsabläufe, die sonst etwas Ver- 
schwimmendes und Unpersönliches behalten, sind durch ein Ineinandergrei- 
fen von Gefühl und Verstand unübertragbar erhöht. „Es ist das ursprüngliche 
Erlebnis, innerlich zum Mittel zwischen mehreren andern gemacht; ist das Ge- 
fühl, seine intellektuell-emotionale Nachbarschaft und die Verbindungs- 
wege.“ (II, 779) Der unwillkürliche Rückschluß warnt unmißverständlih da- 
vor, das „Affektiv-Spielende im künstlerischen Schaffen auf Kosten des in- 
tellektuellen Anteils zu überschätzen“. (II, 708) „Hält man sich hierin klar“ -— 
so bezeugt Musil entschieden -, „so verfällt man nicht der Legende von den 
angeblich großen Gefühlen im Leben, welchen Quell der Erzähler nur zu 
finden und sein Töpfchen darunter zu stellen hat ... Wo uns ein Mensch er 
schüttert und beeinflußt geschieht es dadurch, daß sich uns die Gedanken- 
gruppen eröffnen, unter denen er seine Erlebnisse zusammenfaßt, und die 
Gefühle, wie sie in dieser kömplikierten wechselwirkenden Synthese eine 
überraschende Bedeutung gewinnen.“ (II, 779/80) Darum gibt es in der musil- 
schen Dichtung keine Sonderungen zwischen Reflexion und Gefühl, Geist und 
Geschehen; mühelos und bruchlos integrieren sich die Bereiche zur Dichtung; 
die Reflexionen spiegeln sich auf dem Wasserspiegel des Gefühls und durch” 
dieses schimmern ungetrübt die Caissons des Intellekts hindurch. 4 

Bei einem derart besonnenen Dichter ist die Wahl des Stoffs stets auf- 
schließend, denn Wissen und Gestalten klaffen hier nicht auseinander oder 
sind durch bloße Selbsttäuschung vereinigt. Musil gelingt das Seltene: seine 
Theorie ist schon ein Factum und alles Factische auch Theorie. Sein Früh- 
werk, „Die Verwirrungen des Zöglings Törleß“ (1906) bot ihm verhältnis- 
mäßig einfaches „und darum bildsames Material für die Gestaltung von Zu- 
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sammenhängen, die im Erwachsenen durch zuviel andres kompliziert sind. 
Ein Zustand hemmungsschwacher Reagibilität.“ (II, 776) Mit zunehmenden 
Jahren nämlich ändert sich das; die Gefühlslagen werden unveränderlicher, 
„und der Verstand wird zu jenem außerordentlich beweglichen, festen, un- 
zerbrechlichen Werkzeug, als das wir ihn kennen, wenn wir uns von keiner- 
lei Gefühl beeinflussen lassen. In diesem Zeitpunkt hat sich dann die Welt 
schon geteilt; auf der einen Seite in die der Dinge und verläßlichen Empfin- 
dungen von ihnen, der Urteile, anerkannten Gefühle oder Willen; auf der 
andern Seite in die der Subjektivität, das heißt der Willkür, des Glaubens, 
des Geschmacks, der Ahnung, der Vorurteile ...“ (I, 1403/4) Die Darstellung 
des 16jährigen Törleß, jenes Unfertigen, Versuchenden und Versuchten ist 
nun keineswegs das „Problem“ an sich, sondern bloß „Mittel, um das zu ge- 
stalten, was in diesem Unfertigen unfertig ist.“ (II, 776) 
So bewußt und klar sich Musil mit den Möglichkeiten des Stoffs auseinan- 
dersetzt, unbeirrbar dasjenige abgewinnt, was bisher mehr oder weniger nur 
- an den Rändern beleuchtet gewesen war, so wenig gewollt oder verkrampft ist 
- dieses Werk; nirgends verraten sich Spuren des Vortastens, anfängerhafter 
- Unzulänglichkeit. Alles scheint gewagt, aber dieses Wagnis ist sich des Gelin- 
- gens gewiß. Man hat die Meisterschaft dieser Dichtung unverzüglich erkannt, 
um freilich zu verkennen, worauf sie beruhte. Psychologie und Realismus wur- 
- den hervorgehoben, vor allem jedoch wähnte man ein „Erlebnis“ — wenn nicht 
gar „Bekenntnis*-Buch vor sich zu haben; der bloße Stoff zog die volle Auf- 
_ merksamkeit auf sich und erregte begreifliches Aufsehen; indessen ging es 
3 Musil keineswegs darum, das Problem der Knabenliebe aufzugreifen und noch 
_ im Erscheinungsjahr sah er sich zu dem klärenden Bemerken genötigt: „Daß 
_ ich gerade sie wählte, ist Zufall, liegt an der Handlung, die ich gerade im Ge- 
_ dächtnis hatte. Statt Basini (jenes Gefährten, der eine so verführerische An- 
_ ziehung auf Törleß und seine Umgebung übte) könnte ein Weib stehen und 
statt der Bisexualität Sadismus, Masochismus, Fetischismus - was immer, 
_ das noch einen Zusammenhang mit Regungen, die auch streifen, erkennen 
läßt... Meine Meinung ist, daß aus dem gezeichneten intellectuellen Pro- 
_ blem und aus der Stimmung, in die es hineingestellt ist, das Verschiedenste 
entstehen könnte, je nach den zufälligen Umständen.“ (III, 723) Auch hier 
besteht Musil auf den möglichen Perspektiven, der einzelne Durchblick ist 
immer nur erstarrter Einzelfall, was alle übrigen Dichtungen Musils un- 
widerleglich bestätigen. Das Bevorzugen von Grenzfällen ist nicht stoffbe- 
dingt, sondern durch ihre Ergiebigkeit an Möglichkeiten, das Spectrum dieser 
_ prismatischen Brechungen erschließt das Differenzierteste. In vielfältiger Hin- 
_ sicht verfolgt Musil in Abwandlungen den auf Novalis vorausweisenden Lich- 
tenberg-Aphorismus: „Der Mensch ist vielleicht halb Geist und halb Materie, 
so wie der Polype halb Pflanze und halb Tier. Auf der Grenze liegen die selt- 
 samsten Geschöpfe.“ Darum die sonderbaren, zunächst befremdenden Figu- 
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ren des Törleß, der stillen Veronika, der Schwärmer, von Moosbrugger und 
Clarisse - um nur ausgewählt einige anzuführen. 

Das erregende Oszillieren in einer ungeteilten Welt, in welcher noch 
alles Lauge und nichts kristallisiert, in der ein fortwährender Aus- 
gleich zwischen Entgegengesetzten gesucht werden muß, zwischen Wachen 
und Träumen, Wahrnehmung und Gefühl, wo zwischen Innerem und 
Äußerem ebenso verschiebbare wie kaum wahrnehmbare Grenzen ge- 
setzt sind, und der leiseste Anstoß unabsehbar folgenschwer, das bisher 
Ziel- und Formlose plötzlich bestimmt — das alles vergegenwärtigt Musil in 
seinem Erstlingswerk in den behutsamsten Übergängen. Sachte verzerrt sich 
dem Heranreifenden die Welt; das kindlich vereinfachte Koordinatennetz 
ordnender Begriffe ist ihm zerrissen, hilflos sieht er sih dem Ansturm un- 
gewohnter Dinge ausgesetzt, die ihn gleichermaßen anziehen und abstoßen. 
Dem Wirklichen entfremdet, verstört im Imaginierten, erfährt er einen chao- 
tischen und furchtbaren Zwischenzustand, jene quälende Unruhe, in der sich 
Sein und Schein, die Dimensionen sich verschränken, bisher unangreifbar 
Gültiges sich als grenzenlos relativ entlarvt. Ereignisse, Menschen, Dinge, ja 
sich selbst empfindet er so, „daß er dabei das Gefühl sowohl einer unauf- 
löslichen Unverständlichkeit als einer unerklärlichen, nie völlig zu recht- 
fertigenden Verwandtschaft hatte. Sie schienen ihm zum Greifen verständlich 
zu sein und sich doch nie restlos in Worte und Gedanken auflösen zu lassen. 
Zwischen den Ereignissen und seinem Ich, ja zwischen seinen eigenen Ge- 
fühlen und irgendeinem innersten Ich, das nach ihrem Verständnis begehrte, 
blieb immer eine Scheidelinie, die wie ein Horizont vor seinem Verlangen 
zurückwich, je näher er ihr kam ... Dieser merkwürdige, schwer zugängliche 
Widerspruch füllte später eine weite Strecke seiner geistigen Entwicklung, er 
schien seine Seele zerreißen zu wollen und bedrohte sie lange als ihr oberstes 
Problem.“ (III, 33) Die stützenden Ordnungspfeiler sind geborsten, alles er- 
weist sich unübersichtlich, vieldeutig oder unfest; geläufige Gleichungen ver- 
sagen, Lust und Grauen, Nähe und Ferne, Traum und Wachen, Wirklichkeit 
und Vorstellung, — sie bleiben unbegreiflich amphibisch, jegliches vereinigt 
unauflösliche Gegensätze in sich. Darin liegt nicht zuletzt auch der seltsame 
und unwiderstehliche Reiz, den Basini auf Törleß ausübt: indem er sich diesen 
vorstellt, erblickt er hinter dessen Gesicht ein zweites, verschwimmendes, von 
greifbarer Ähnlichkeit, die sich dennoch an nichts anknüpfen läßt. Erleben 
und Erfassen lassen sich nicht vereinigen; sie sind ähnlich und wiederum von 
unüberbrückbarer Verschiedenheit; Hofmannsthal, ein aufmerksamer „Tör- 
leß“-Leser erblickte hierin das Hauptproblem der ganzen Epoche. Törleß ver- 
sucht aus diesem Bewegungsstrudel, der alle Zusammenhänge zerriß, sämtlihe 
Konturen verwischte, hinauszugelangen, indem er die bisherigen Erfahrun- 
gen sorgsam festzuhalten sich mühte: „Wenn dann alles geordnet, Factum 
für Factum aufgezeichnet sein werde, hoffte er, werde sich auch die richtige 
verstandesgesetzmäßige Fassung von selbst ergeben, wie die Form einer ver- 
hüllenden Linie aus dem wirren Bilde sich hundertfältig schneidender Kurven 
heraustritt. Und mehr wollte er nicht. Aber es war ihm bisher wie einem 


Robert Musil 433 


Fischer ergangen, der zwar am Zucken des Netzes fühlt, daß ihm eine schwere 
Beute ins Garn gegangen ist, aber trotz aller Anstrengungen nicht vermag, sie 
ans Licht zu heben.“ (III, 95) Jedoch der ordnende Zugriff, den er vom Ge- 
schriebenen erwartet, versagt sich ihm; jedes Wort erwies sich als einseitig, 
keines vermochte die Widersprüche bergen; die Sprache bot „ausgebrannte 
Begriffe“, die Syntax reichte „Stock und Seil wie für Blinde“, der Sinn kam 
nicht vom Boden los, den alle festgetreten hatten, die erweckte Seele konnte 
„in solchen Eisenkleidern nicht wandeln“. (1,1571) Der Akt der Konzentration 
versetzte ihn nur in neue Unruhe und es entging ihm keineswegs, daß er nur 
das Oberflächliche benennen konnte, während die Wucht des Ungehobenen sich 
ihm entzog; er erfaßte einzelne Bilder, allein sie blieben unbefriedigend und 
abgezogen, weil die zahllosen darunter schlummernden Gesichte sich nicht 
mitberufen ließen. Es mangelte ihm noch der belebende „Geist“, der zu bin- 
den und zu lösen vermag, der die Eindrücke und Hervorbringungen niemals 
einzeln begreift, sondern in ihren Zusammenhängen; der jeden Stoff prüft, 
‘um zu erkennen, daß er in großen Mengen vielleicht ein Gift, in kleinen ein 
Genußmittel sein kann. Törleß tastet sich indessen am Faden der Definitionen 
entlang, das Definitive aber ist immer bereits leblos; es ergeht ihm, wenn 
auch aus anderen Voraussetzungen doch mit verwandtem Ergebnis ähnlich 
‚wie dem Lord Chandos bei Hofmannsthal; diesem zerfallen die Worte 
Geist“, „Seele“, „Körper“ wie „modrige Pilze“; die fixen Urteile, so unbe- 
"weisbar, lügenhaft und löchrig widerstehen ihm, worauf er sich zwingt, alle 
"Dinge „in einer unheimlichen Nähe zu erblicken und dem es nicht mehr ge- 
‚lingt, sie mit dem vereinfachenden Blick der Gewohnheit zu erfassen“. (Ver- 
"wandt vermag in der hofmannsthalschen Ausdeutung der Zögling Törleß das 
"Gesicht der Dinge, wenn sie ferne sind, und das andere, wenn sie hart an uns 
"sind, nicht übereinbringen.”) 
Für Musil und seinen Zögling wird ein Gedanke erst in dem Moment 
"lebendig, wenn etwas, das „nicht mehr Denken, nicht mehr logisch ist, zu ihm 
"hinzutritt, sodaß wir seine Wahrheit fühlen“. (III, 142)8 „Der Gedanke ist 
"nicht etwas, das ein innerlich Geschehenes betrachtet, sondern er ist dieses 
"innerlich Geschehene selbst.“ (II, 79) Dieser Geist-Gefühls-Komplex bleibt 
-Törleß undurchsichtig, ebenso behält das reagible Wechselverhältnis von Ich 
_ und Welt solange etwas Verwirrendes, für ihn, bis er einzusehen beginnt, daß 
- die Dinge keineswegs unabhängig von unseren Zuständen sind, daß Wahrheit 
nichts unverrückbar Vorgegebenes ist, vielmehr beständig erschaffen werden 
_ muß, daß es etwas Dunkles gibt, welches mit Worten nicht auszumessen ist, 
_ denn „Worte springen wie die Affen von Baum zu Baum, aber in dem dunk- 
len Bereich, wo man wurzelt, entbehrt man ihrer freundlichen Vermittlung“. 
(I, 159/60) Andererseits liegen die Unterschiede des Lebens an den Wurzeln 


6 Hofmannsthal, Prosa II p. 12f. 
- 7 Die Neue Rundschau 1954, Hofmannsthal: Ad me ipsum p. 380. Kißie 
8 Dazu die Tagebuchnotiz: „Die logische Evidenz rührt daher, weil die Logik ihre 
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sehr nahe beisammen. Im unsteten Wechsel der Beleuchtung gibt es für Tör+ 
leß nichts Unwiderlegliches und es sind die eigenen Denkerschütterungen und 
abgestuften Helligkeitsgrade des Bewußtseins, die hinter allem unbekannte 
Hintergründe aufreißen, vertraute Zusammenhänge als hinfällig betrachten 
eine übersteigerte Empfänglichkeit, die ein Über- und Zurückquellen aller 
Wahrnehmungen bewirkt, den Dingen eine Immoralität verleiht, die in de 
Augenblick, in dem er sie berührte, zur tiefen moralischen Erschütterun 
wurde. Mit Basinis Entfernung jedoch verloren sie diese Wirkung, fast so 
als ob dieser Mensch, der solche Beziehungen an sich gekettet, sie nunmehr 
auch mit sich fortgenommen hätte. Klärend erschließen sich ihm die wechseln- 
den seelischen Perspektiven, jener „unfaßbare Zusammenhang, der den Er- 
eignissen und Dingen, je nach unserem Standpunkt plötzlich Werte gibt. di 
einander ganz unvergleichlich und fremd sind“. (III, 147) „Dies und alles: 
andere - er sah es merkwürdig klar und rein - und klein. So wie man es e 
am Morgen sieht, wenn die ersten reinen Sonnenstrahlen den Angstschwei 
getrocknet haben und Tisch und Schrank und Feind und Schicksal wieder i 
ihre natürlichen Dimensionen zurückkriechen.“ (III, 145) Der Schluß des 
Buches spiegelt den Beginn und fängt zugleich den Reflex der unsichtba: 
veränderten Welt auf, an der sich die „Denkerschütterungen“ und „Gefühls- 
erkenntnisse niedergeschlagen haben. Nichts als die bloßen Gegenstände,: 
aber das in ihnen gefesselte Gefühl schimmert gedämpft, doch unverkennbar 
hindurch. Keine Wirkung wird stimmungshaft ausgebeutet, das Dasein der 
Dinge jedoch ist vielsagend. 

Der Beginn berief die kleine Station an der Strecke nach Rußland, und die 
Einstellung war so gehalten, daß sich eine rußige Traurigkeit mitteilte, eine 
stumpfe Melancholie im einschläfernden Nachmittagslicht; Menschen und 
Gegenstände zeigten etwas Lebloses, Mechanisches, „als seien sie aus der 
Szene eines Puppentheaters genommen“, (III, 15) Abdruck einer wachsfigu-- 
renhaften Ordnung. Wenn Mutter und Sohn am Ende jedoch wieder aus dem- - 
selben Bahnhof hinausfahren, ist alles in einer sichtbaren Weise unsichtbar ' 
verändert. Das Andere zwischen dem Damals und Jetzt, das veränderte Ver- 
hältnis zwischen Sohn und Mutter, zeitigt eine eigentümliche Fluoreszenz. Die: ' 
Sicherheit des Andeutens ist erstaunlich, eine Genauigkeit, die nicht durch 5 | 
Mittel des lückenlos Minitiösen gewonnen wie beispielhaft bei Thomas M 
sondern durch die Kunst des Aussparens, welche die Fülle der Möglichkeiten. f 
wahrt, ohne dabei karg oder zerfließend zu werden. Was Musil erstrebt, ver- 
mochte er in hohem Grade einzulösen: „Die Personen sind nicht nur das, was 
von ihnen gesagt wird, sondern sie leben auch dort, wo sie nicht erscheinen, 
selbständig, sie kommen und gehen, und stets etwas verändert“ — (III, 89) ein 
Verfahren, welches zunehmend noch verfeinert wurde. Jene seltene Durch- 
sichtigkeit ist erreicht, die keineswegs geheimnislos ist; das Geheimnisvoll 
wiederum erhält seinen Reiz dadurch, indem es ungeachtet der „Präzisions 
atmosphäre“ (II, 188) sich einstellt. Mit suggestiver Unfehlbarkeit werden as- 
soziativ die verschwiegenen Gedanken von selbst nahe gebracht. Wirkung 
und Rückwirkungen spiegeln sich unablässig ineinander, das Ich steht in de 
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Mitte der Geschehnisse, die auf es eindringen und von ihm abgewehrt wer- 
den, ein gegenseitiges Sichformen wie zwischen einem elastischen Gefäß und 
Flüssigkeit. All dies verleiht diesem Werk einen Vorrang vor stofflich ver- 
wandten, wie sie zeitgenössisch Hermann Hesse, Friedrich Huch oder Emil 
Strauß vorgelegt haben, ein Vorrang, der sich nach einem halben Jahrhun- 
dert unaufhaltsam deutlicher abhebt. 
Der „Zögling Törleß“ trug Musil den Ruf des Psychologen ein, ein ein- 
‚seitiges Mißverstehen, wogegen dieser sich entschieden zu wehren suchte: 
„Denn was an einer Dichtung für Psychologie gilt ist etwas anderes als Psy- 
chologie, so wie eben Dichtung etwas anderes als Wissenschaft ist, und die 
unterschiedslose Anwendung des Worts hat wie jede wichtige Äquivokation 
schon verwirrende Folgen gehabt.“ (II, 808) (Dabei lag es Musil völlig fern, 
Psychologie als Wissenschaft abzuwerten, er selbst hatte eine erkenntnistheo- 
retische Dissertation über Ernst Mach gefaßt und die Habilitation für dieses 
Fach war ihm nahegelegt worden.) Der Blickpunkt des „Psychologischen“ je- 
doch verengt die Bedeutung des Werks; zwar bietet Musil feinste Nuancen des 
"Sinnlich-Seelischen, allein er will nicht begreiflich, sondern fühlbar (III, 723/ 
24) machen, er sucht das Ganze zu erfassen, das Wirkliche und Mögliche, die 
"Sphäre des Sinnlichen und des nicht mehr Definierbaren. Thomas Mann war 
_ geneigt anzunehmen, daß der Begriff der Wahrheit fast in dem der psycho- 
"logischen Wahrnehmung und Erkenntnis aufgehe, demgegenüber bekannte 
_ sich Musil immer entschiedener zu jener Wendung, die er mit dem „Törleß*“ 
bereits eingeleitet: vom „Realismus zur Wahrheit“, „von der Psychologie, 
die ein realistisches Element ist, zu etwas Ähnlichem und doch gründlich Ver- 
- schiedenen“. (II, 809) Wahrheit erschöpft sich für Musil nie in der getreuen 
Wiedergabe des Wirklichen, ja diesem bloßen Vorhaben stand er skeptisch 
gegenüber: was man zu sehen vermag, versteckt dasjenige, was man nicht 
- sehen kann. Wirklichkeit „zeigt sich in unseren Erlebnissen und Forschungen 
“nie anders wie durch ein Glas, das teils den Blick durchläßt, teils den Hinein- 
_ blickenden widerspiegelt“. (I, 1181) Er berührt sich mit der Doppelforderung 
- Goethes: „der Künstler müsse sowohl in die Tiefe der Gegenstände als in 
- diejenige des eigenen Gemüts dringen, um in seinen Werken nicht bloß etwas 
- Jeicht- und oberflächlich Wirkendes, sondern ... etwas geistig Organisches 
_ hervorzubringen, und seinem Kunstwerk einen solchen Gehalt, eine solche 
Form zu geben, wodurch es natürlich zugleich und übernatürlich erscheint®.“ 
In vieler Hinsicht teilt Musil den Vorbehalt Hofmannsthals: „Die modernen 
psychologischen Dichter approfondieren, was übergangen werden sollte, und 
nehmen oberflächlich, was tief genommen werden müßte!%.“ Indem er selbst 
_ das Unzulängliche des gängigen „psychologischen Romans“ kritisch beleuch- 
tet, erscheint in der Gegenspiegelung sein eigenes Prinzip: „Man schildert, 
_ wie man glaubt, daß sich jetzt solche Menschen innerlich und äußerlich im 
Ablauf der Handlung benehmen werden; wobei dieses psychologische Inner- 
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liche im Vergleich mit jener zentralen Persönlichkeitsarbeit, die erst hinab! 
allen Oberflächen von Schmerz, Verworrenheit, Schwäche, Leidenschaft — oft! 
später — beginnt, eigentlich nur ein zweiter Grad von außen ist. Man gibt da-- 
mit - und das gilt eben von der seelischen Schilderung so sehr wie von der der: 
Handlungen — nur die Konsequenzen dessen, was an Menschen das Wesent- 
liche ist, nicht aber dieses selbst; es bleibt undeterminiert wie alles, wo bloß | 
aus Folgen auf Ursachen geschlossen wird.“ (II, 780) Selbst die Kategorien des ı 
Un- und Unterbewußtseins sind ihm noch zu räumlich und zu starr gedacht. , 
„Psychologie — so faßt er summarisch zusammen - gehört in das ratioide Ge- : 
biet und die Mannigfaltigkeit ihrer Tatsachen ist auch gar nicht unendlich, , 
wie die Existenzmöglichkeit der Psychologie als Erfahrungswissenschaft lehrt. . 
Was unberechenbar mannigfaltig ist, sind nur die seelischen Motive.“ (II, 
784) Damit aber ist unwillkürlich die Intention zu den „Vereinigungen“ skiz- : 
ziert, zu jenen zwei Novellen, die 1911 erschienen, die Mitte des musilschen ı 
Werks ausmachen, wie der „Mann ohne Eigenschaften“ das Ganze. 
Parallel dazu führen aber noch andere Voraussetzungen zu den „Vereini- 
gungen“. Eine davon hat Musil wiederum anläßlich einer Analyse aufgewie- 
sen, die hinter der fremden Vorlage das Eigene durchsichtig werden läßt. Bei 
der Lektüre des „Michael“ von Herman Bang sah er sich an den „Niels Lyh- 
ne“ des Jens Peter Jacobsen gemahnt, was folgende vergleichende Betrachtung ' 
angeregt: „Dort werden alle möglichen feinen Beziehungen... eines... Men- 
schen zu allen möglichen ihm zustoßenden Dingen, auf einen Faden gereiht. 
Hier - wie mir wenigstens der Roman zu sein schien — wird nur die Beziehung 
zwischen zwei Menschen geschildert, bloßgelegt, entdeckt. „Die Beziehung“ 
gewissermaßen wie die Variable einer Experimentalreihe, - mit Protokol- 
lierung von Hunderten von Beobachtungen der einzelnen Stadien, zerlegt in 
Hunderte von Augenblicke, unter Notierung der Temperatur des Versuchs- 
raums und aller Nebenumstände. Aber immer nur die „Beziehung“ — ge- 
wissermaßen in abstracto; nicht wie im naturalistischen Experimentalroman. 
Das Gesetz, das zwischen zwei Menschen waltet, ist darzustellen gesucht. Ge- 
zeigt ist jeweils nur das Augenblickliche, Statische; aber wie sich die Beobach- 
tungen aneinanderreihen, fühlt man die Bewegung ... Wie die Mensch 
sind, zwischen denen die Beziehung lebt, braucht fast ba nicht gesagt zu we 
den.“ (II, 88) 4 
Zeit und Raum hält Musil nicht länger für seelische Continua, Zeit ist ihm | 
in der „sinnlichen Wahrnehmung stets nur etwas Singuläres ... Die Täu- E: 
schung ist dieselbe wie bei einem Kinematographen. Die willkürliche Auf. 
merksamkeit ist diskontinuierlich. Die passive scheinbar kontinuierlich“. (I, 
79) Im „Törleß“ ließ sich Musil zwar nicht von dem „Faden der Erzählung ®) 
leiten, wohl aber noch von dem verwandten „Prinzip der geradenLLinie als der 
kürzesten Verbindung zwischen zwei Punkten.“ (II, 804) Indem er in den 
„Vereinigungen“ jedoch folgerichtig alle vereinfachenden Ordnungen un 
Abläufe aus der Bahn des eingeschliffen Schematischen heraushebt, wendet e 
sich noch entschiedener ab von jener „einfachen Reihenfolge, der Abbildun 
der überwältigenden Mannigfaltigkeit des Lebens in einer eindimensionalen, 
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der Aufreihung alles dessen, was in Raum und Zeit geschehen ist, auf einen 
Faden; diese bewährteste perspektivische Verkürzung des Verstandes: das 
ordentliche Nacheinander von Tatsachen, die einer Notwendigkeit gleich- 
sehen und den Eindruck hinterlassen, daß alles einen Lauf habe, obgleich 
alles schon unerzählerisch geworden ist und nicht einem Faden mehr folgt, 
sondern sich in einer unendlich verwobenen Fläche ausbreitet“. (I, 665) Das 
simultane Erfassen zeitlich verschiedener Tiefendimensionen gehört zu den 
"kühnsten Errungenschaften Musils. „Das Vorher und Nachher ist nicht zwin- 
gend ... Der Inhalt breitet sich auf eine zeitlose Weise aus, es ist eigentlich 
immer alles auf ein Mal da.“ (III, 724) 
Entsprechend hierzu bot Musil alles Erdenkliche auf, kausale und mechani- 
sche Verknüpfungen zu vermeiden, den „maximal belasteten Weg“ zu wählen, 
das Prinzip der „motivierten Schritte“ durchzuführen, in der Folge ichhafter 
Erlebnisse den Kausalzusammenhang aber „durch die Suggestion begleiten- 
der Gefühle zu induzieren“. (III, 725) Den Unterschied zwischen Kausalität 

und Motivation vergleicht er mit demjenigen zwischen lebendem und totem 

Erkennen (was bereits im vorletzten Abschnitt des „Törleß“ eine wichtige Er- 

örterung bildet): „Kausalität sucht die Regel durch die Regelmäßigkeit, kon- 
_ statiert das, was sich immer gebunden findet; Motivation macht das Motiv 
verstehen, indem sie den Impuls zu ähnlichem Fühlen oder Denken aus- 
- löst.“ (II, 660) „Im gewöhnlichen Leben handeln wir nicht nach Motivation, 
- sondern nach Notwendigkeit, in einer Verkettung von Ursache und Wir- 
kung; allerdings kommt in dieser Verkettung auch etwas von uns selbst vor, 
_ weshalb wir uns dabei für frei halten. Diese Willensfreiheit ist die Fähig- 
_ keit des Menschen, freiwillig zu tun, was er unfreiwillig will. Aber die Moti- 
_ yation hat mit Wollen keine Berührung; sie läßt sich nicht nach dem Gegen- 
satz von Zwang und Freiheit einteilen, sie ist tiefster Zwang und höchste 
- Freiheit.“ (I, 1240) Das Kausale bestimmt Denken oder Handeln, die Motiva- 
_ tion dagegen bewegt den ganzen Menschen. In solchem Sinn sind in den 
_ „Vereinigungen“ Schicksale vom Zentralen aus gestaltet. (II, 780) Dieses Er- 
_ fassen des Ganzen hat auch zur Folge, daß jeder Zustand verschiedene Vor- 
gänge umschließt, jeder Vorgang aus einer Reihe von Zuständen besteht. In 
einer „kritischen Zustands“mischung von Träumen und Wachen, Vergangenem 
_ und Gegenwärtigem“ (II, 636) wird erzählt, und in der „Vollendung der 
_ Liebe“ erscheint Claudine ihre Vergangenheit „mit einemmal wie ein unvoll- 
_ kommener Ausdruck von etwas, das erst geschehen mußte“. (III, 173) Dann 
stand „plötzlich, hell über ihrer Vergangenheit ein Schein ...; es war ein 
> sonderbares Zukunftsgefühl, als ob dieses längst Verflossene noch lebte“. (III, 
177) „Es erschien ihr alles so, wie wenn sie es schon einmal erlebt hätte; ihre 
Worte schienen in den Spuren von Worten steckenzubleiben, die sie früher 
5 ‚einmal gesprochen haben mußte. Sie achtete nicht auf das, was sie tat, sondern 
_ auf den Unterschied, daß das, was sie jetzt tat, Gegenwart war und irgendein 
Gleiches Vergangenheit; dieses Willkürliche, diesen zufälligen, nahen Hauch 
_ yon Gefühl darüber. Und sie hatte eine große, unbewegte Empfindung von 
5 sich, über der Vergangenheit und Gegenwart wie kleine Wellen sich wieder- 


E 
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holten.“ (II, 186/87) Damit offenbaren sich die Schwierigkeiten, das Zugleic | 
der zeitlichen Dimensionen zu erfassen, die Bedenken, die Musil selbst gegen- 
über diesen Novellen erhoben hatte: „Der Fehler dieses Buches ist, ein Buch 
zu sein. Daß es einen Einband hat, Rücken, Paginierung. Man sollte zwischen . 
Glasplatten ein paar Seiten davon ausbreiten und sie von Zeit zu Zeit wech- 
seln. Dann wurde man sehen was es ist.“ (II, 188) 

Der 81jährige Goethe schließt eine Betrachtung an den Altersfreund Zel- 
zer, die das zweckgebundene Denken zurückweist, „denn Bezüge gibts überall, 
und Bezüge sind das Leben“1t. Das Leben der Bezüge nun, die leuchtend 
Auseinanderliegendes verbinden, Entgegengesetztes vereinigen, Gewesenes 
wie Gegenwärtiges in einer Fläche ausbreiten, das Variable und Reagible 
verdichten, vermochte Musil in bisher unvorstellbarer Weise sichtbar zu 
machen, was beispielhaft die eröffnende Situation der „Vollendung der Liebe“ 
bezeugen kann. Während einiger belangloser Sätze gießt die Frau Tee in die 
Tassen und blickt dabei hinüber zu ihrem Mann. „Der Arm der Frau aber 
ragte von der Kanne weg und der Blick, mit dem sie nach ihrem Manne sah, 
bildete mit ihm einen starren, steifen Winkel. Gewiß einen Winkel, wie man 
sehen konnte; aber jenes andere, beinahe Körperliche konnten nur diese 
beiden Menschen in ihm fühlen, denen es vorkam, als spannte er sich zwischen 
ihnen wie eine Strebe aus Metall und hielte sie auf ihren Plätzen fest und ver- 
bände sie doch, trotzdem sie so weit auseinander waren, zu einer Einheit, die 
man fast mit den Sinnen empfinden konnte; ... es stützte sich auf ihre Herz- 
gruben und sie spürten doch einen Druck ... er richtete sie steif an den Lehnen 
ihrer Sitze in die Höhe, mit unbewegten Gesichtern und unverwandten Blicken 
und doch fühlten sie dort, wo er sie traf, eine zärtliche Bewegtheit... An diesem 
dünnen, kaum wirklichen und doch so wahrnehmbaren Gefühl hing, wie an einer 
leise zitternden Achse, das ganze Zimmer und dann an den beiden Menschen, 
auf die sie sich stützte: Die Gegenstände hielten umher den Atem an, das 
Licht an der Wand erstarrte zu goldenen Spitzen, ... es schwieg alles und 
war ihretwegen da; ... die Zeit, die wie ein endlos glitzernder Faden durh 
die Welt läuft, schien mitten durch dieses Zimmer zu gehen und schien mitten 
durch diese Menschen zu gehen und schien plötzlich einzuhalten und steif zu 
werden, ganz steif und still und glitzernd, ... und die Gegenstände rückten 1} 
ein wenig aneinander. Es war jenes Stillstehen und dann leise Senken, wie 
wenn sich plötzlich Flächen ordnen und ein Kristall sich bildet ... Um diese 
beiden Menschen, durch die seine Mitte lief und die sich mit einemmal durh 
dieses Atemanhalten und Wölben und Um-sie-Lehnen wie durch Tauscndel 
spiegelnder Flächen ansahen und wieder so ansahen, als ob sie einander zum | 
erstenmal erblickten ... Die Frau setzte den Tee ab.“ (III, 162/63) 4 

Nicht was in diesen Menschen vorgeht, sondern zwischen ihnen, ist prägnant ' | 
wie schwebend verdichtet, das Zwischen-ihnen jedoch von dem erregt, was in 
ihnen lebt; alles hat teil an diesem Zustand, in dem alles Vergangene im- 
manent, in welchem die Zeit geronnen, während eines Augenblicks nach innen 
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verschwunden, ohne eine Spur wie lange sie ausgesetzt; die beiden befinden 
sind in einem Magnetfeld von Kräften, der Raum, die Gegenstände, Emotionen 
und Bewegungen sind verkörperte Valenzen. Wie später im „Mann ohne 
Eigenschaften“ gehört es zum Eigentümlichen dieser Erlebnisse, daß sie „fast 
immer nur im Zustand des Nichtbesitzes erlebt werden ... Sowohl Agathe 
wie Ulrich hatten das so gekannt ... Unwillkürlich rückten sie Gegenwart 
von sich fort, indem sie einander zum erstenmal die Geschichten ihrer Ver- 
gangenheit erzählten ... Aber diese wirkten wieder verstärkend auf das 
Wunderbare des Zusammentreffens zurück und endeten im Halblicht, in einer 
zögernden Berührung der Hände, Schweigen und dem Zittern eines Stroms, 
der durch die Arme floß.“ (I, 1405) - Das Wirkliche wie das Mögliche 
ist gebannt, das schattenhaft Halbbewußte oder Geträumte lebt darin 


nicht weniger wie das Erfahrene und Wissende. Das Leben der beiden ist 


ebenso perspektivisch verlängert wie zu dieser Situation verkürzt; alles ist 


‘von außen und von innen wahrgenommen, Inneres im Äußeren, sichtbar. 


Alles Soufflieren, jegliche Stimmungskondendatoren werden entbehrlich. Das 
Konventionelle dieses Miteinander wird in den abgenützten Ausdrücken eben- 
so deutlich wie das Singuläre in den bestechenden Prägungen. Das Genaue 


ist vieldeutig, das Vieldeutige genau. Jener Schöpfungszustand ist eingetreten, 
“der das Unbeachtete, Bedeutungslose zum Bedeutsamen erhöht, das Ver- 
traute zu etwas Ursprünglichem verändert, so daß es beiden vorkommt „als 


ob sie einander zum erstenmal erblickten“. Dieser Zustand duldet nichts 
anderes neben sich und dauert nicht aus, aber allem, was mit ihm verbunden, 


auf ihn bezogen, verleiht er den Anschein des Zeitlosen; Vergangenheit 


und Zukunft sind wie ein glänzender Wasserspiegel auf die Höhe dieses 


-Augenblicks gehoben, um freilich dann wieder abzusinken. Allein, das Un- 
- ausdenkbare hat sich vollzogen, die Zeit war beides in einem, „Gefäß und 
- Spiegel“!?, um Rudolf Kassner zu berufen. Aber auch das Gefühl besitzt weder 
Dauer noc Identität; unaufhörlich muß es neu geschaffen werden, denn es 
_ wird unecht, wenn es dauert. „Gefühle verwelken rascher als Blumen oder 
- verwandeln sich in Papierblumen, wenn sie erhalten bleiben wollen.“ (I, 1348) 
So gibt es in zwischenmenschlichen Beziehungen keineswegs das Feststehende, 


_ weder Liebe noch Haß, sondern es ereignet sich ein unablässiges Anziehen 


_ und Abstoßen. Jedes Gefühl wie jede Eigenschaft ist von ihrem Gegensatz 
_ durchdrungen. Es gibt ein „Glück, von dem man nicht weiß ob es Trauer, 


eine Schönheit, die auf messerscharfer Schneide zwischen Lust und Trauer, 


_ einen zwischen Lust und Erleiden zerspaltenen Genuß. Darüber hinaus ist 
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kein Gefühl unverwechselbar das, was es zu sein scheint, sowenig wie jemand 


_ unzweifelhaft weiß, wessen er morgen fähig ist. Also hat jedes Gefühl außer 


seiner ursprünglichen Anlage auch ein Schicksal; und darum, weil seine spätere 


Entwicklung erst recht von hinzutretenden Bedingungen abhängt, gibt es 
_ keines, das von Anfang an untrüglich es selbst wäre, ja vielleicht gibt es 
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12 R. Kassner, Der Goldene Drachen. Gleichnis und Essay, Erlenbach-Zürich 1957 
p- 130. 


nicht einmal eins, das unbezweifelbar und rein Gefühl wäre“. (I, 1164) Nicht 
die „vielberufene Ambivalenz, die Gespaltenheit des Fühlens gelangt von der 
Liebe zum Haß, von der letzten Treue zu ihrem Widerspiel, vielmehr die: 
Ganzheit des Lebens“. (I, 1162) Damit aber ist die Basis der „Vollendung der ' 
Liebe“ berührt: „eine Untreue kann in einer tieferen Innenzone eine Ver-: 
einigung sein.“ (II, 131) Musil vermochte den Weg zu offenbaren, der „von 
einer innigsten Zuneigung beinahe bloß binnen 24 Stunden zur Untreue: 
führt. Es sind psychologisch hundert und tausend Wege. Es hat keinen Wert, , 
einen von ihnen zu schildern ... Da bildete sich die Entscheidung, den ‚maxi- 
mal belasteten Weg‘ zu wählen, den Weg des allmählichsten, unmerklichsten | 
Übergangs ... die Demonstration des moralischen Spektrums mit den stetigen . 
Übergängen von etwas zu seinem Gegenteil“. (II, 812/13) Diese Bezeichnung ' 
aufnehmend, darf man sagen, daß die „Vereinigungen“ die differenzierteste . 
Spektralanalyse des deutschen Schrifttums bieten bei einer maximalen Strin- 
genz der Darstellung. In solchem Zusammenhang hat Musil den verlockenden 
Vergleich mit Marcel Proust zurückgewiesen: das „Optimum an Wesentlich- 
keit“ sei etwas anderes als das „Maximum an Zeitausfüllung“ (II, 461); dabei 
verkannte er freilich, daß dort die Erinnerung bereits eine Reduktion zum 
Wesentlichen hin bewirkt, daß es ein Akt der Schöpfung ist, erinnernd die 
Chiffren der Eindrücke zu enträtseln, daß dies nichts anderes bedeutet als die 
innere Aneignung der Wirklichkeit aus tatsächlicher Ferne. Musil ist es ge- 
lungen, ein Erleben zu fassen, „das scheinbar durch den leisesten Hauch von 
außen bewegt wird, im Entscheid aber von außen ganz unbeweglich ist“. 
(II, 812) Dabei ist dann beinahe — vom Erzählerischen aus gesehen — etwas 
allzu Leises entstanden; unter dem Vergrößerungsglas jedoch betrachtet, ent- 
hält diese Dichtung das „Mehrfache ihres scheinbaren Inhalts. Das Problem 
des Ehebruchs birgt dasjenige des Selbstverrats in sich, daß man wegen der 
unerreichbaren Innerlichkeit in sich verzweifelt (und daher untreu) sein 
kann“. (II, 131) Jeder Zustand, jedes Ereignis ist das Resultat völlig ver- 
schiedener Kräfte, gleichzeitige Auswirkung zeitlich auseinanderliegender 
Vorgänge. Traumhaft gleiten Claudine die zeitlichen Dimensionen inein- 
ander, seit Jahren vergessen Geglaubtes steht hinter ihr, wie wenn man 
sich umkehrt und plötzlich in ein Antlitz starrt; es war ihr, „als ob ihr Leben 
in sich selbst zurückliefe wie Spuren in eine verworrene Fläche und langsam 
wurde ihr, als sei sie in Wirklichkeit gar nicht hier ... sie stünde in Wirklich- 
keit immer noch bei jenem versunkenen Traumgefühl“. Ein seltsames Doppel- 
leben offenbart sich, halb unmittelbar, halb traumhaft, und das Ich gleicht ei- 
nem Vakuum, durch welches gleichzeitig alle Gefühle wie blaue Glühröhrchen 
strahlen. Traumverloren und hilflos, im Wirklichen der Suggestion unter- 
liegend, steigt mit dem Gefühl des Selbstverlorenseins in Claudine langsam | 
der Gedanke auf: „wir waren einander untreu, bevor wir einander kannten.. 

Es war nur ein in stillem Halbsein leuchtender Gedanke, fast nur ein ei 
fühl ... fast nur der Gedanke, wir liebten einander, bevor wir einander 
kannten, - als dehnte sich plötzlich in ihr die unendliche Spannung ihrer Liebe 
weit über das Gegenwärtige in die Untreue hinaus, aus der sie einst zu ihnen 
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beiden gekommen war wie aus einer früheren Form ihres ewigen Zwischen- 
ihnenseins.“ (III, 180) Und es kam ein „Augenblick des sich Schließens und 
alles Fremde aus sich Ausschließens und in einer halb schon träumenden 
Vollendung eine große, ganz rein sie enthaltende Liebe. Ein zitterndes Auf- 
lösen aller scheinbaren Gegensätze“. (III, 197) Untreue als Vollendung der 
Liebe, die Vereinigung des sonst sich Ausschließenden, die für Musil be- 
zeichnende Gipfelung im Paradoxen, die am Schluß der „Schwärmer“, dem 
Seitenstück zu den „Vereinigungen“, in den schon mehrfach präludierten Aus- 
ruf mündet: „Man ist nie so sehr bei sich, als wenn man sich verliert“ (III, 
373) — wiederum ein Satz, der zum Umwenden herausfordert. 

Stoff und Gestaltung integrieren sich somit zu seltener Vollendung; es gibt 
keine sich ausschließenden Gegensätze, starre Eigenschaften, unveränderliche 
Verhältnisse oder „Gefühlseigentümlichkeiten, eher ließe sich sagen, daß im 
höchsten Fühlen die Gefühle wie in einer Blendung die Farbe verlieren und 
vergehen“. (I, 1165) Jede Beziehung, jede Eigenschaft trägt ihr Widerspiel 
in sich und unablässig übt dieses seine Anziehungskraft, erregt das Verlangen 
darnach, bis das Ich bruchlos mit.sich selbst vereinigt ist. (Von hier aus zeich- 
nen sich deutlich die Linien ab, die zum „Mann ohne Eigenschaften“ hin- 
führen; ungeachtet aller Verschiedenheiten entdeckt man auch leise Be- 
rührungen mit „Andreas oder die Vereinigten“ von Hofmannsthal.) Alle Er- 
rungenschaften Musils sind hier zum Sublimen erhöht; das unfeste Verhältnis 
von Ich und Welt, das Reagible und Variable, das Amphibische des Gefühls, 
die Kunst des Simultanen, der suggestiven Knotenpunkte, der Schöpfungs- 
augenblicke, die Durchsichten nach vorwärts und rückwärts öffnen: „eine Reise 
an den Rand des Möglichen, die an den Gefahren des Unmöglichen und Un- 
natürlichen, ja des Abstoßenden vorbei und vielleicht nicht immer vorbei 
führte; ein ‚Grenzfall‘ von eingeschränkter und besonderer Gültigkeit, an die 
Freiheit erinnernd, mit der sich die Mathematik zuweilen des Absurden be- 
dient, um zur Wahrheit zu gelangen.“ (I, 777) 

Die Dichtung Robert Musils unternimmt im deutschen Schrifttum unseres 


5 Jahrhunderts das kühnste „Abenteuer des Geistes“. Sie läßt das Entweder- 


Oder weit hinter sich, bewältigt die zahllosen Selbstwidersprüche, vereinigt 
das Einzelne und das Kollektive, das Utopische und Ironische; mit seltener 
Prägnanz läßt sein Stil in den zahlreichen Doppelungen von Umfangenwer- 
den und Umfangen, „In etwas Darinsein und Etwas von außen Ansehn, ein 
Konkav- und Konvexempfinden, ein Raumbhaft- wie ein Gegenständlichsein, 


_ eine Einsicht und eine Anschauung“, (I, 702) die verborgene Einheit durch- 
sichtig werden. Mit einer erstaunlichen Intensität des Geistes überwindet er 


> 


das geläufig Getrennte; die Meinung, das Denken des Dichters „drängt sich 
nirgends zwischen das Geschehen selbst, liegt sozusagen nicht in der Bild- 
ebene (wie noch bei Broch), sondern wird bloß als perspektivischer Flucht- 


punkt fühlbar“. (II, 777) Dichtung und Wissenschaft, bei Goethe und Novalis 
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bereits in lebhafter Wechselbeziehung, durchdringen sich in bisher kaum vog- 
stellbarem Grad, bestätigen jene Entwicklung, die Flaubert vorausgesehen: 


,. Plus il ira, plus l’Art sera scientifique, de m&me que la science deviendra 


a 
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artistique“18, was Musil selbst als „Lyceums“-Fragment von Friedrich Schle- 
gel übernimmt: „Die ganze Geschichte der modernen Poesie ist ein fort- 
laufender Kommentar zu dem kurzen Text der Philosophie: Alle Kunst soll 
Wissenschaft und alle Wissenschaft soll Kunst werden.“ (III, 722)14 Der Rang 
dieser Dichtung wird dadurch nicht beeinträchtigt, daß sie nur zu „Partial- 
lösungen“ gelangen konnte, daß sie weitgehend unvollendbar bleibt, eine 
Bewegung des Geistes, der „ins Leben verflochten wie in ein Rad, das er 
treibt und von dem er gerädert wird“. (I, 1300) Vielleicht verdient die un- 
beirrbare schöpferische Sicherheit, das Ungenügsame wie Unerbittliche da- 
durch nur noch höhere Bewunderung für den nie erlahmenden Versuch vor- 
auseilenden Sagens, welcher eine Brücke schlägt, „die vom festen Boden sich 
so wegwölbt, als besäße sie im Imaginären ein Widerlager“. (II, 683) 


Nachweise 


Die Musil-Texte werden geboten nach: Der Mann ohne Eigenscaften, 1952 (T); 
Tagebücher, Aphorismen, Essays und Reden, 1955 (II); Prosa, Dramen, Späte Briefe, j 
1957 (III); die arabischen Zahlen bezeichnen jeweils die Seiten. 

Wichtig für den Zusammenhang: W. Kayser, Entstehung und Krise des modernen 
Romans, Stuttgart 1955 (Sonderdruck aus Dt. Vierteljahrsschrift f. Lit.wiss. und 
Geistesgesch. Bd. XXVII, 1954; Victor Lange, Erzählformen im Roman des 18. 
Jahrhunderts, „Anglia“ Bd. 76, 1958 p. 12944; Erich Kahler, Untergang und Über- 
gang der epischen Kunstform in: „Die Neue Rundschau“ 64. Jg. 1953 p. 144; E. 
Auerbach, Mimesis. Dargestellte Wirklichkeit in der abendländischen Kultur, Bern 
1946; W. Emrich, Formen und Gehalte des zeitgenössischen Romans, „Universitas“ 
11. Jg. 1956 p. 49-58; J. Ortega y Gasset, Die Aufgabe unserer Zeit, Zürich 1928. 
H. Arntzen, Satirischer Stil. Zur Satire Robert Musils im „Mann ohne Eigenschaf- 
ten“, Bonn 1960. } 


13 An Louise Colet, 24. April 1852. 

14 Friedr. Schlegel, Kritische Fragmente (Lyceum), Prosaische Jugendscriften ed. 
Minor Bd. II, 1906 Nr. 115; in diesem Zusammenhang führt Musil ohne Quellen- 
angabe eine ganze Folge, z. T. gekürzter, Kritischer Fragmente Schlegels an, in 
der Minor-Numerierung: 79, 89, 112, 123, 212, 16, 23, 26, 38, 35, 37, 38, 117, 
115, 57. 


KLEINE BEITRÄGE 


Zur Struktur des „Taschenbuchs“ im Biedermeier 


Bemerkungen zu: Margarete Zuber, Die Deutschen Musenalmanache und 
schöngeistigen Taschenbücher des Biedermeier 1815-1848. Archiv für Geschichte des 
Buchwesens (VI) 1957. (= Börsenblatt für den deutschen Buchhandel, Frankfurter 
Ausg. 13. Jhg. Nr. 54a. $. 869-960). 


Seit dem Einsetzen der neueren Biedermeierforschung hat es nicht an gelegentlichen 
Hinweisen auf die zentrale Stellung der Taschenbücher und Musenalmanachhe im 
literarisch-geselligen Leben der Epoche gefehlt. Trotzdem ist es verständlich, daß erst 
jetzt der Versuch einer systematischen Erschließung dieser schwer zugänglichen, tief 
ins Trivial- und Subliterarische hinabreichenden und doch mit fast allen bedeutenden 
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Schriftstellernamen der Restaurationszeit verknüpften Publikationsform gemacht 
worden ist. Ihre Problematik liegt auf der Hand. Die doppelte Aufgabe, die einer- 
seits in der Bewältigung eines kaum übersehbaren Stoffs (die Verfasserin führt in 
ihrem Register fast 300 Almanachunternehmen mit mehr als 1200 der Epoche zu- 
gehörigen Bänden auf!), und zum anderen in der Deutung der eigentümlichen Ver- 
klammerung bestand, die innerhalb der einzelnen Jahrgänge „hohe“ und „niedere“ 
Literatur, außerliterarische Beiträge, Illustrationen und Notenbeilagen zu einer Art 
kleinteiliger Gesamtkunstwerke zusammenschloß und der eine rein literaturwissen- 
schaftliche Betrachtungsweise nur teilweise gerecht werden konnte, ist auch von der 
vorliegenden Untersuchung nur im Ansatz gelöst. Sie verzichtet bewußt auf eine 
„Theorie des Taschenbuchs“. Aber indem sie sich bemüht, „das Material möglichst 
übersichtlich vorzulegen“ (869) und, ohne einem „organisierenden Prinzip“ nach- 
zufragen, eine detaillierte und bibliographisch zuverlässige Bestandaufnahme durc- 
führt, hat sie zum ersten Mal Umfang und Bedeutung dieser scheinbar anspruchslosen 
- Gattung ins Licht gerückt. 
Während R.Pissin (1910) und noch A.Rümann und Maria Gräfin Lancko- 
ronska (1954) von einem „Niedergang“ und raschen „Versiegen“ der Almanache 
_ nach den deutschen Befreiungskriegen sprechen konnten, zeigt die Verfasserin, daß 
die Restaurationszeit auch in dieser Hinsicht kaum einen entscheidenden Einschnitt 
‚bedeutet. Nach dem allgemeinen Rückgang des Buchhandels in den ersten beiden 
Jahrzehnten knüpft man bewußt an die bewährten Traditionen des 18. Jahrhunderts 
an. Man erweitert und modifiziert sie innerlich (so verwischt sich z.B. der Unter- 
schied zwischen den zunächst rein lyrischen Musenalmanachen und den schöngeistigen 
_ Taschenbüchern verhältnismäßig rasch). Im wesentlichen markiert aber erst die Mitte 
des 19. Jahrhunderts einen Schlußpunkt in der Geschichte dieser jährlich-periodischen 
_ Literatur, deren Zwischenstellung zwischen „ephemerem“ Feuilletonismus und dem 
geheimen Ewigkeitsanspruch der Einzelpublikation eng mit dem Handels- und Ver- 
kehrswesen des vorindustrialistischen Deutschland verknüpft ist, und deren „klein- 
- teiliger Rhythmus“ zugleich, wie die Verfasserin gelegentlich bemerkt, „in einem 
inneren Zusammenhang mit dem Formproblem des Biedermeier“ (S. 932) zu stehen 
scheint. Dem vorwiegend stofflichen Interesse der Untersuchung verdankt man hier 
einen wirklich umfassenden Überblick. Sie belegt nicht nur, daß „kaum eine der 
deutschen Landschaften von der immer stärker anschwellenden Flut dieser Jahr- 
 büchlein unberührt geblieben“ ist (S. 882), sondern geht auch im einzelnen auf Aus- 
_ stattung, äußere Geschichte, Verleger, quantitativ und qualitativ erfolgreiche Heraus- 
5 geber und Beiträger ein. Die gewissenhafte Ausscheidung von Nachdrucen, Titel- 
 auflagen und bloßen Anthologien verdient angesichts der Variationsbreite der Gat- 
tung besondere Erwähnung. Ihre stoffliche Eingrenzung bedarf kaum einer Recht- 
 fertigung. Aber sie zeigt, mit einer wie komplexen Erscheinung man es zu tun hat. 
- Nicht nur die ausgeschlossenen Theater- und Jugendtaschenbücher, sondern auch zahl- 
reiche, auf Sondergebiete spezialisierte (historische, politische, theologische, topo- 
_ graphische usw.) Almanache enthalten poetische Beiträge und bestätigen im Ganzen 
_ eine Äußerung des zeitgenössischen Literarhistorikers H. Marggraff, „alles“ habe 
_ eine Taschenbuchnatur angenommen (vgl. S. 924). 


1 41 der angeführten Titel sind weder bei Goedeke noch in der Bibliographie Köh- 
rings verzeichnet. Zu einer Reihe weiterer Nummern gelingt es der Verfasserin, 

Ergänzungen beizutragen. Der (wohl fast erreichten) Vollständigkeit halber seien 
_  noc drei weitere Titel genannt: Theodulia, Jahrbuch für häusliche Erbauung 
2.d.J.1829, Jahrbuch für Literatur 1839 (vgl. Katalog V des Leipziger 
-  Buchantiquariats C. G. Boerner „Almanache und Taschenbücher“, mit einer Ein- 
- leitung von’ G. Witkowski, o. J.), Pallas-Athene, ein Taschenbuch, Prag 
(1.4. Jhg. 1840-43). Zu berichtigen ist: X. Y. Z. ist der Haupttitel (nicht Heraus- 
_  geberpseudonym) des „Satyrisch-literarischen Taschenbuchs“ für 1848 (vgl. Biblio- 
\ graphischer Anhang). 
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Man kann sich angesichts dieses repräsentativen Anteils der kleinformatigen und 


kleinteiligen Literaturformen fragen, ob man nicht F. J. Schneiders Formulierung, 
literarisches Biedermeier sei „deutsche Dichtung in Duodez“, ernster nehmen muß, als 
es bisher geschehen ist. Es ist freilich schwer, von ihrem abschätzigen Beiklang ganz 
zu abstrahieren. Die traditionelle Verachtung der „vielfärbigen“ Unterhaltungs- 
literatur durch die „ascetische“ und klassizistische Kritik des 18. Jahrhunderts, die sich“ 
in der offiziellen Biedermeierästhetik unmodifiziert auf die Almanachdichtung über- 
trägt, grundiert bis heute die summarischen Urteile der Literaturgeschichten. Auch 
die Verfasserin entzieht sich ihr nicht völlig (so bemerkt sie, in der zweiten Jahr- 
hunderthälfte werde die Zeit „wieder reif für größere, in sich abgeschlossene Ver- 
öffentlichungen“, $.871). Aber diese Wertung wird bereits durch die Namen der 
einzelnen Mitarbeiter relativiert. Fast alle Erstveröffentlichungen E.T. A. Hoff- 
manns, Stifters, der Novellen Arnims, Tiecks, Gotthelfs, Alexis’, Grillparzers und 
ein Teil des Goetheschen Spätwerks sind in Taschenbüchern erschienen; und auch 
die einsamsten Schriftsteller der Epoche (Platen, Grabbe) halten sich nicht grund- 
sätzlich fern. Mörike und Lenau betätigen sich sogar als Herausgeber. Man ver- 
kennt hier den epochenkonstitutiven Zug der „Entsagung“, wenn man grundsätzlich 
und stereotyp zwischen Beiträgen „großer dichterischer Existenzen“ und denen „heute 
längst vergessener Modelieblinge“ (874), „Unterhaltungsfabrikanten“, „Dilettanten“ 
eine allzuscharfe Trennungslinie zieht. Es ist eher so, daß auch die „Großen“ 
sich bewußt um eine Einordnung in das Taschenbuch-Ganze bemühen, d. h. in eine 
kulturgeschichtliche Gegebenheit, deren Rückwirkungen auf den Individualstil eben- 
sowenig äußerlich sind wie die oft untersuchten Beziehungen zwischen der Roman- 
technik Balzacs oder Dickens’ zu ihrer Zeitungspublikation. Innerhalb des Programms 
der geselligen Unterhaltung“ oder im Rahmen eines (oft landsmannschaftlichen) 
Freundeskreises, der sich um Herausgeber wie Schwab, Chamisso, Fouque, Rückert 
gruppiert (- der unbeliebte Zimmermann ist ein ernstes Hindernis für das Zustande- 
kommen des gemeinsam mit Mörike geplanten „Jahrbuchs schwäbischer Dichter und 
Novellisten“! -), und der als Fiktion selbst noch bei technischen Routiniers wie W. 
G. Becker oder F. Kind aufrechterhalten wird, gewinnen ihre Beiträge mitunter 
einen Stellenwert, der jenseits einer personalistisch-monographischen Interpretation 


liegt. Eine ähnliche (freilich noch vorsichtigere) Aufwertung, wie sie der Bieder-- 


meierbegriff — ebenfalls unter Berücksichtigung seiner Gesellschaftsunmittelbarkeit 
- erfahren hat, wäre hier vielleicht möglich. ü 
Um diesen Bezügen in einem systematischen Zusammenhang nachzugehen, bedürfte 


es allerdings eines methodischen Rigorismus, dessen die Verfasserin in keiner Weise 


fähig ist. Gewiß ist dies nicht nur ein Nachteil, sondern hängt mit der vergleichsweise 
naiven Stoffreudigkeit der Untersuchung und ihrem Detailreichtum eng zusam- 
men. Hier liegt aber auch der Grund, daß die oft allzu ausführlichen Inhaltsreferate 
bekannter Hoffmannscher oder Tieckscher Novellen, zeitgenössischer Äußerungen zu 
Kellers früher Lyrik oder die etwas isolierten Interpretationen von Droste-, Grill- 
parzer- bzw. Hebbelgedichten fast ohne Bezug zu dem Gesamtproblem stehen. Man 
kann bedauern, daß die Verfasserin nirgends den Versuch macht, einen spezifischen 
Standpunkt einzunehmen, sondern das Material gleichsam parataktisch, ohne Rüc- 


sicht auf seine inneren Gruppierungen ausbreitet, und eben durch ihre vorsichtige 


Zurückhaltung gegenüber aller spekulativen Konstruktion die Hauptaufgabe, eine 
„natürliche“ Systematik in den unübersichtlichen Stoff zu bringen, aus dem Auge 
verliert. Denn wenn sie schließlich im engeren literaturwissenschaftlichen Raum ihre 
„Charakteristik nach dichterischen Gesichtspunkten“ (Kap. IV) den konventionellen 
Kategorien des Dramatischen, Epischen und des Lyrischen unterstellt, so kann sie 
sich dabei nur noch in einem sehr äußerlichen Sinn auf das Prinzip der „Übersicht- 
lichkeit“ berufen. Trotz manchen fruchtbaren Nebenergebnissen? führen sie im gan- 
zen zu einer falschen Akzentsetzung. 


® Gelegentliche, oft zitierte Äußerungen wie die Heines in der Vorrede zur 2. Auflage 
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Man muß nämlich sehen, daß diese Begriffe auch bei elastischerer Handhabung 
gerade jenen Teil der Beiträge nicht oder nur ungenügend erfassen, auf den sich 
eine Wesenserforschung der Taschenbücher stützen müßte. Jene eigentümlich kom- 
binierten und ineinander übergänglichen Interferenzformen von topographischer Be- 
schreibung, moralischer Erzählung, didaktischem Dialog, reflektierender Diskussion 
gesellschaftlicher Tagesereignisse und — oft ohne „fiktionalen“ Anspruch auftreten- 
der — „vaterländischer* Geschichtsnovellistik, Brief- und Tagebuchroman, die zwi- 
schen anekdotischen „Fragmenten“, „Skizzen“ und additiven Großformen variieren, 


_ bleiben unberücksichtigt. Und doch sind sie (ebenso wie andere Mischformen: drama- 


tisierte Balladen, „dramatische Gemälde“, zwischen Vers und Prosa wechselnde 
„Toilette-Blätter“, nach vorgegebenen Worten oder auf eine Folge von Kupfer- 
stichen verfaßte Gelegenheitserzählungen, Versglossen zu Illustrationen klassischer 
Gedichte, dramatische, versepische Idyllen, Idylinovellen u. a. m.) mehr als nur 


- Randerscheinungen. Sie nehmen bereits quantitativ einen bedeutenden Raum ein. 


Zugleich erweisen sie sich vielfach als so eng unter sich verzahnt, und insgesamt so 
unmittelbar auf den Sammelrahmen selbst als eine Art integrierendes Stilprinzip 


bezogen, daß man versucht ist — wie es H. Kuhn für die mittelhochdeutschen Sam- 


melhandschriften vorschlägt - diesen „vor jeder Differenzierung ... zunächst ein- 


“mal nur als Einheit, d. h. insgesamt eine Gattung“ aufzufassen?. 


Der Reiz einer sorgfältigen Untersuchung läge vor allem darin, festzustellen, wie- 

_ weit sich dieser Kreis der Taschenbücher wirklich durch einen spezifischen „Brechungs- 
index“ von anderen Publikationsmedien der Biedermeierzeit unterscheidet. Wirkt 
er als eine Art „institutioneller Imperativ“ (H. N. Pearson) unmittelbar auf die mehr 


oder weniger integrierten Beiträge zurück? Mir scheint, daß man ihn formgeschicht- 


lich als letzten Ausläufer jener alten Renaissancegattung des „Gesprächsspiels“ 
interpretieren darf, die sich in verschiedenen Traditionssträngen — im enzyklopädi- 
schen Konversationsroman Hippels, Klingers, Vulpius’ oder in den Moralischen 


; Wochenscriften - aus dem 18. ins 19. Jahrhundert hinüberzieht‘. Verfolgt man 


diese Linie, so ergeben sich manche auffallenden Berührungen. Das Prinzip der 
„variatio“, der kleinteiligen, lockeren Reihung, der gesellschaftlich überformten und 


 existentiell gewichtlosen Unterhaltung wie des „gelegentlichen“ Anspielungsreich- 
 tums, das sich bereits in romanischen Frühformen (und nach ihrem Vorbild in dt. 


„Schäfereien“) findet, wirkt in den Almanachen noch unmittelbar nach. Ihre Fügung 


seines „Buchs der Lieder“ („Seit einiger Zeit sträubt sich etwas in mir gegen.alle 
gebundene Rede, und, wie ich höre, regt sich bei manchen Zeitgenossen eine ähn- 
liche Abneigung“) rücken in einen allgemeineren Zusammenhang, wenn die Ver- 
fasserin anhand buchhandelsgeschichtliher Daten feststellt, daß reine Musen- 
almanache wie der von Schwab und Chamisso herausgegebene „Deutsche Musen- 
almanach“ bereits in den dreißiger Jahren Zuschuß- und Prestigeunternehmen der 
Verlage darstellen. Die Jahrhundertmitte bringt nicht nur.die „Emanzipation der 
Prosa“ durch die realistischen Theoretiker, sondern bedeutet zugleich eine „Schick- 
salsgrenze“: sie wird nur von solchen Taschenbüchern übersprungen, die „ganz 
oder vorwiegend der novellistischen Prosa gewidmet sind“ (S. 926). 


8 Gattungsprobleme der mhd. Literatur, Sitzungsberichte der Bayer. Akademie d. 


Wiss. 1956, H. 4, S. 15. 

Selbst die Nuance des „Frauenzimmer-Gesprächsspiels“ (bereits Hars- 
dörffers Werk erscheint almanachartig in 8 Bänden 1641/49!) bleibt im allgemeinen 
bewahrt. Auch wo es die Namen nicht ausdrücklich betonen („Frauentaschenbuch“, 
„Taschenbuch für Damen“, „Der Freund des schönen Geschlechts“, „Neujahrs- 
Büchlein f. d. Arbeitskästchen holder Frauen“ usw.) ist zwar nicht ausschließlich 
aber doch vor allem an ein weibliches Publikum gedacht. Darauf weisen Aus- 
stattung, Widmungsblätter und Beigaben; „Taschenbuch für Männer“ ist der Titel 
eines satirischen Almanachs. 
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H 
ist freilich gröber, der fiktive Gesprächsrahmen (den die Moralischen Wochenscriften 
teilweise noch bewahren) wird durch das „taschenbuchimmanente“ Zusammenspielen 
eines größeren Mitarbeiterkreises ersetzt. Trotzdem macht sich im allgemeinen ein re- 
lativ einheitlicher, durch Herausgeberpersönlichkeit oder „Gelegenheit“® schattierter 
Stilwille bemerkbar, der die verschiedenen Elemente — die äußere Aufmachung der 
Almanache, ihre Vorreden, literarischen und außerästhetischen Beiträge, Illustra-" 
tionen im Text oder zu „theatralischen Zeitereignissen“ — zu kleinen gesellschafts- 
unmittelbaren Gesamtkunstwerken zusammenschließt. Es kann zu Fehlinterpretationen 
führen, wenn man übersieht, daß innerhalb dieses übergreifenden Ganzen den Tei- 
len oft nur ein bedingter Eigenwert zukommt, die sich in bunter Pluralität, als 
„Liedersträuße“, als „der Novellen Irisband“ (Widmungsgedicht des „Taschen- 
buchs der Liebe und Freundschaft“ a. d. J. 1811) — im einzelnen oft merkwürdig 
blaß und gerade in ihrem zeitgeschichtlichen Anspielungsreichtum „unfertig“ — in 
den Dienst eines halbfiktiven schöngeistigen Konversationspublikums stellen. Sie 
haben ihren Schwerpunkt gleichsam nicht in sich, sondern entwerfen in ihrer Ge- 
samtheit einen nach allen Bereichen der ästhetischen Bildung und des Wissens hin 
offenen Spielraum „geselliger Unterhaltung“”. 

In diesem Zusammenhang erklären sich auch die oft gerügten Mängel im Konstruk- 
tiven und die kleinteilige Struktur, die man an der Hauptsparte der Taschenbücher, 
den prosaepischen Beiträgen, immer wieder beobachtet hat. Man hat sie im Fall 
Arnims als Impulse des improvisierenden mündlichen Erzählens, bei dem der „Augen- 
blick“ viel stärker herrscht als bei der „geschriebenen Erzählung“, interpretiert (W. 
Rasch). Zweifellos handelt es sich aber zugleich um ein überindividuelles Phänomen. 
Die in der Biedermeierzeit theoretisch noch ganz unfixierte Novellistik, die Goethe 
verwundert, aber kaum formkritisch eine „Rubrik, unter welcher gar vieles wunder- 
liche Zeug kursiert“ nennen kann, gleicht sich der facettierten Universalität des 


5 Daß es verhältnismäßig eng ist, zeigt eine Reihe von Belegen: E. T. A. Hoff- 


manns „Fermate“ ist z. B. in der Taschenbuchfassung als „Ein Brief“ an den Her- 


ausgeber stilisiert und betitelt; zu seinem „Elementargeist“ (Taschenbuch z. ge- 
selligen Vergnügen a. d. J. 1822) schreibt Elise von Hohenhausen im folgenden 
Jahrgang desselben Unternehmens ein „erklärendes Gegenstück“; Fr. Mosengeil 
spielt in der „Urania“, deren regelmäßiger Mitarbeiter Tieck ist, einige Stellen aus 


dessen Phantasus in einen neuen novellistischen Handlungszusammenhang hinüber. 


Oft nehmen einzelne Beiträge den Titel des Taschenbuchs auf: „Die Alpenrosen“ 


von A. E. Fröhlich („Alpenrosen“ 1817), Ungern-Sternbergs „Uranie“ („Urania“ 


1846) u. a. Aufschlußreich wäre eine Untersuchung der indirekten Zusammenhänge. 
So bemerkt die Verfasserin, daß manche Frauengestalten Hoffmanns „fast aufs. 
Haar den süßlichen Frauenbildern in Claurens Taschenbuchnovellen gleichen“ ($. 


945). Aber auch Eichendorff bemüht sich offensichtlich, seine Beiträge zum Nürn-' 


berger „Frauentaschenbuch“ auf den Ton des Herausgebers (Fouqu£) zu stimmen, 


und Hauffs „Mann im Mond“ war zunächst nicht als Parodie, sondern als Taschen- 
buchnovelle für ein möglichst breites Publikum geplant. Eine letzte, integrierte 
Form der Rückwirkung zeigt sich vielleicht in Goethes „Neuer Melusine“. Klingt 


in dem Unbehagen des Helden, der sich nicht in die (durch seine Ehe mit einer. 


zierlichen Zwergenprinzessin symbolisierte) „Seligkeit im Kleinen“ zu bescheiden 
weiß, das geheime Leiden des Originalgenies unter dem sanften Zwang der 
Zwergenwelt des kleinformatigen „Taschenbuchs für Damen“ (in dem das Mär- 


chen zuerst erschien) nicht zumindest an? 
z. B. „Badebelustigungen“, „Wanderleben“, „Huldigung den Frauen“, „Taschen- 


buch für Rheinreisende“, „für Rätselfreunde“, „für die heranwachsende Jugend“ 


usw. 
Titel und Untertitel wie „Gesellschafter“, „der geselligen Unterhaltung geweiht“, 


En 


j 


„Taschenbuch zum geselligen Vergnügen“, „Der Gesprächige“ und selbst „Con- | 


versationsblatt“ sind in dieser Zeit noch kaum abgeschliffen. 
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Rahmens besonders mühelos an; und vor allem darum wird sie im Laufe der 
Epoche zur eigentlichen und unbestritten dominierenden Almanachgattung. „Alles 
nahm eine Taschenbuchnatur an“, schreibt H. Marggraff 1839, „und die Form der 
Novelle wurde allgemein“. Daß auch hier ein strenger Gattungsbegriff nicht weit füh- 
ren würde, verrät bereits eine Feststellung der Verfasserin: „Reflexionen, theoretische 
Erörterungen und insbesondere Gespräche über thematisch fernliegende Dinge be- 
lasten die formale Seite in einem Maße, daß in diesen Novellen das ‚Unerhörte‘ ... 
fast völlig aufgehoben erscheint (S.936). Sie gilt in erweiterter Form für diesen 
ganzen um Auflockerung und gebildete „Adelung“ des Stoffs bemühten Bereich. Auch 
die vertraute „romantische“ Unterbrechung des epischen Flusses durch Liedeinlagen 
oder naturphilosophische Spekulation ist hier nur ein Beispiel. Sie gehört in den glei- 
chen systematischen Zusammenhang wie die zahllosen Anspielungen auf historische 
oder theatralische Zeitereignisse (z.B. bei Hoffmann Griechenenthusiasmus, Spontini- 
streit), die wissenschaftlichen Anmerkungen selbst Claurens, die erbaulich-moralischen 
Reflexionen Zschokkes oder Gotthelfs, die mitunter wörtlichen Exzerpte aus Chroniken 
oder Reisebeschreibungen (Houwald), ferner die ausführlichen Besprechungen von 
Klassikerinszenierungen (Tieck), „Reduplikationen“ wie Hoffmanns „Räuber“, oder 
novellistische Improvisationen zu berühmten Bildern vielbesuchter Ausstellungen. 
Eine Novelle Peter Lysers spart eine Verführungsszene aus und setzt an ihre Stelle 
zwei Notenzeilen. Dabei wäre es wohl falsch, wenn man hier von nachromantischer 
Formzertrümmerung sprechen wollte. Auch der „homo facetus“ des alten Gesprächs- 
spiels, dem es darum geht, „erfundene Geschichten im Spiele vorstellen und mit 
Witz färben und seine Aussagen mit schmückenden Scherzfiguren würzen“ zu kön- 
nen (Massuccio), wählt die unbeschwerten Prosaformen um ihrer Biegsamkeit und 
der Möglichkeit geistreicher (wenn auch oft nur stilistisch-ornamentaler) Entgrenzung 
willen. Boccaccio ist nicht mit seiner Falkennovelle, sondern in der „Vielfärbigkeit“ 
des Programms (das etwa für einen Tag nur „geistreiche Antworten“ einschließt) 
vorbildlich. 


Daß diese Ansätze in der biedermeierlichen Bildungsgesellschaft voll ausgespielt 
werden, beweist das überragende Ansehen Tiecks innerhalb der ganzen Epoche. Sein 
später Konversationsstil ist hier natürlich repräsentativ. Aber auch Stifters ver- 
hältnismäßig integrierte Erzählungen, die formal eine Art Gegenpol bilden, ent- 
ziehen sich den skizzierten Formzusammenhängen nicht ganz®. Die „tändelnde, oft 
allzurasch als Jean-Paul-Einfluß abgestempelte Kapiteleinteilung in „Blumen“-, 
„Tag“‘- und „Fruchtstücke“ („Condor“) oder die Zusammenfassung einer Reihe von 
Novellen unter verschiedenen Gesteins- oder Blumennamen zu einem „Kranz“ ist ein 
charakteristisches Stilmerkmal der Almanachdichtung. Sie wird bereits im Jahr 1826, 

in dem auch ein Novellentaschenbuch mit dem Titel „Feldblumen“ erschienen ist, 
verspottet: „Gänseblümchen, na, oder Wiesenblümchen* (C. W. Contessa in „Beckers 
- Taschenbuch“ $.226). Man könnte sogar mit dem Blick beispielsweise auf die Zu- 
_  gammensetzung des bekannten österreichisch-böhmischen Almanachs „Libussa“ (der 
etwa im Jahrgang 1848 unter einer Rubrik „Vaterländische Denkblätter“ Abhand- 
lungen über einen „alten Becher der Leibgedingstadt Melnik (Mit einer gestochenen 
Ansicht)“, über „einige in neuester Zeit in Böhmen aufgefundene alte Aschenkrüge, 
Geräthe und Kunstgegenstände“, „die Reihenfolge der sämmtlichen Bischöfe und 
_ Erzbischöfe Prag’s“, „die böhmischen Edelsteine“ und ein biographisches „Lebens- 
_ und Charakterbild“ enthält) allen Ernstes fragen, ob Stifter sich nicht auch später 
mehr oder weniger unbewußt darum bemüht, in den beschreibenden Partien seiner 
Novellen die „Gegenständlichkeit“ solcher detailrealistischen, stets noch „vater- 
ländisch“ oder religiös-harmonistisch überhöhten Taschenbuchstruktur in die Produk- 
tion mit hineinzunehmen. 


8 Vgl. hierzu und allgemein: F. Sengle, Voraussetzungen und Erscheinungsformen der 
N deutschen Restaurationsliteratur, DVjs. XXX, 1956, S. 268-294. 
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Derartige Beobachtungen und Vermutungen bedürfen freilich noch sorgfältiger 
Überprüfung, und sind auch kaum auf einen Nenner zu bringen. Aber sie formen 
in ihren Querverbindungen erst das eigentliche Relief der literarischen Landschaft, 
das hier und da in die „relative Überzeitlichkeit“ der großen Dichtung hineinragt 
und sich stellenweise in verhältnismäßig festen Schollen, den literarischen Gattungen 
konsolidiert. Ihre „natürlichen“ Gruppierungen und Gesetzmäßigkeiten erschließen 
sich freilich erst langsam und nur geduldigem Betrachten des Materials (vgl. H. Kuhn, 
a.a.O., S.10); im Fall der biedermeierlihen Almanache umso weniger spontan, 
als sich diese Literatur noch fast ganz unter der Oberfläche der zeitgenössischen — an 
der klassizistisch-humanistischen Poetik orientierten — Ästhetik, d. h. völlig in der 
Peripherie des eigentlichen Stilwollens der Restaurationsepoche entfaltet hat. 
Während die „hohen“ Gattungen des Epos und der Tragödie aber eindeutig unter 
dem „Gesetz des abnehmenden Ertrags“ (E.R. Curtius) stehen, zeigt die Schaffens- 
geschichte vieler komplizierter Biedermeierschriftsteller, daß gerade in dieser, durch 
den „Zeitgeschmack“ getragenen Zone herabgeminderten Anspruchs noch eine gewisse 
Naivität der Produktion möglich ist. Tieck, dessen kritischer Takt in solchen Fragen 
selten fehlgeht, hat hier zweifellos recht gesehen. Er deutet gelegentlich an, der 
„moderne Nationaldichter“* dürfe sich nicht mehr, wie Shakespeare, mit dem eso- 
terischen Rahmen des Theaters begnügen, sondern müsse, wenn er sein Publikum 
wirklich erreichen wolle, zu der populären Gattung der Taschenbuchnovellistik 
herabsteigen. Diese als Selbstrechtfertigung gemeinte Behauptung trifft — mit der 
Ausnahme vielleicht Wiens — die epochengeschichtliche Situation in Deutschland 
genau. Rolf Schröder (Heidelberg) 


Zwei Brecht-Miszellen 
I j 


Im Vorwort zur Neuausgabe seiner frühen Dramen spricht Bertolt Brecht am 
ausführlichsten über das Stück /m Dickicht der Städte‘, das zwischen 1921 und 1924 
entstanden ist und in einer ersten Fassung bereits am 9. Mai 1923 am Münchner 
Residenztheater uraufgeführt wurde. Der Dichter erzählt von seiner Absicht, einen 
„Kampf an sich“, mit keiner andern Ursache als der Lust am Kampf und keinem 
andern Ziel als der Festlegung des „besseren Mannes“, zu gestalten, von seinem 
damaligen Interesse am Boxsport, den er eine der „großen mythischen Vergnügungen 
der Riesenstädte von jenseits des großen Teiches“ nennt, und von dem Eindruk, 
den Aufführungen von Schillers Räubern und Shakespeares Othello auf ihn gemacht 
hatten. „Weitere Eindrücke kamen hinzu: die Lektüre von Rimbauds Sommer in 
der Hölle und J. Jensens Chicagoroman Das Rad.“ Es handelt sich hier um die 
Klammersche Übertragung von Une saison en enfer, die zusammen mit anderen 
Dichtungen Rimbauds 1907 in Leipzig erschienen war und 1921 noch einmal auf- 
gelegt wurde?, und um den 1906 veröffentlichten und 1908 ins Deutsche übersetzten 
Roman Hjulet des dänischen Dichters und Nobelpreisträgers Johannes Vilhelm 
Jensen. Zum Schluß erwähnt Brecht dann „die Lektüre einer Briefsammlung, deren | 
Titel ich vergessen habe; die Briefe hatten einen kalten, endgültigen Ton, fast den 


eines Testaments“. | 

Was für eine Briefsammlung könnte damit gemeint sein? Die Anhaltspunkte, die 
uns der zitierte Satz gibt, sind dürftig; weitere Hinweise fehlen. Durch Zufall fand 
ich nun in der im Berliner Brecht-Archiv aufbewahrten Bibliothek des Dichters eine 
Sammlung von Briefen, von der sich eindeutig nachweisen läßt, daß sie sich zur Zeit 


Bertolt Brecht, Stücke, Aufbau-Verlag Berlin, 1956ff., Bd. I, 9ff. 
® Arthur Rimbaud, Leben und Dichtung, übertragen von K. L. Ammer [= Pseu- 
donym für Karl Klammer], eingeleitet von Stefan Zweig. 
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der Entstehung des fraglichen Stückes in Brechts Besitz befunden haben muß. Auf 
dem Vorsatzblatt des Buches steht nämlich von der Hand des Dichters der doppelte 
Vermerk: marianne bert. Marianne Josephine Zoff war Brechts erste Frau, die er 
1923 heiratete; die Kurzform Bert seines Vornamens verwandte der Dichter vor 
allem anfangs der zwanziger Jahre. Das schmale, unscheinbare Bändchen trägt den 
Titel Knabenbriefe. Der fünfzehnjährige Astorre Manfredi an den siebzehnjährigen 
Francesco Gonzaga ist 1908 in zweiter Auflage in Düsseldorf erschienen und hat die 
sonst in der Literaturgeschichte völlig unbekannte Charlotte Westermann zur 
Verfasserin. Von den wenigen anderen Briefsammlungen, die Brechts Bibliothek 


“enthält, kommt keine auch nur im entferntesten in Betracht. 


Die Namen der beiden Partner des fingierten Briefwechsels sind historisch’; im 
übrigen schaltet die Verfasserin jedoch ziemlich frei mit der Überlieferung. So 
wissen wir etwa vom Schicksal des Astorre Manfredi durch den italienischen Ge- 
schichtsschreiber Francesco Guicciardini. Der junge Nobile wurde nicht, wie Ch. 


Westermann es darstellt, im Dienst der Republik Venedig auf offener Straße er- 


mordet, sondern fiel bei der vergeblichen Verteidigung seiner Stadt Faenza in die 
Hände Cesare Borgias, der ihn entgegen öffentlicher Zusicherung gefangennehmen 
und später in Rom töten ließ. „Astorre“, berichtet Guicciardini, „che era minore di 


- diciotto anni e di forma eccellente, cedendo l’etä e l’innocenza alla perfidia e 


crudeltä del vincitore, fu, sotto specie rimanesse nella sua corte, ritenuto appresso a 
lui con onorevoli dimostrazioni, ma non molto tempo poi condotto a Roma, saziata 
prima, secondo si disse, la libidine di qualcuno, fu occultamente insieme con un suo 


- fratello naturale privato della vita“, Die Jugend und besondere Schönheit des 
- Astorre spielen in den Knabenbriefen eine entscheidende Rolle, und auch das Motiv 
- des natürlichen Bruders taucht auf, wenn auch wesentlich anders gefaßt. Eine eigent- 
“Jiche Handlung läßt sich übrigens aus den mehr verhüllenden als andeutenden 


Briefen nur erschließen. Astorre (so kann man sie ungefähr wiedergeben) beseitigt 


_ seine Schwester und vermutlich auch seinen Oheim, strebt nach kriegerischem Ruhm 
und tritt zu diesem Zweck in die Dienste Venedigs. Er liebt dieselbe -— inzwischen 
_ verheiratete - Frau wie sein Freund und Verwandter, der siebzehnjährige Kardinal 


Gonzaga, welcher (aber auch das kann man nur vermuten) den scheinbar glück- 
licheren Nebenbuhler, von Eifersucht erfaßt, durch gedungene Mörder niederstechen 


 jäßt. Im letzten Brief der Sammlung meldet Francesco Gonzaga den Tod Astorres 
_ der gemeinsamen Geliebten. 


Die Übereinstimmungen der Knabenbriefe mit Brechts Stück Im Dickicht der Städte 


liegen, worauf der Dichter ja selber hinweist, im Ton und im Atmosphärischen. Nicht 
_ umsonst stehen Verse aus Lorenzo de’ Medicis berühmten Lied über die Vergäng- 


ar 


* 


lichkeit, das Brecht bekanntlich auch in die 7. Szene seines Leben des Galilei auf- 
genommen hat, als Motto über der Sammlung: 

Quanto & bella giovinezza 

Che si fugge tuttavia — 

Chi vuol esser lieto, sia: 

Di doman non c’E certezza. 


Der junge Brecht, der zutiefst von der Unsicherheit des Lebens auf diesem Stern 
"überzeugt war, hat (freilich auf seine Art) ganz ähnliche Verse geschrieben: man 
vergleiche nur das Gedicht Gegen Verführung, mit dem man, wie der Dichter in der 
Einleitung vorschlägt, jede Lektüre in der Hauspostille beschließen sollte: 


Laßt euch nicht betrügen 
Daß Leben wenig ist. 


-r 


z 


Ya ad 


u 


3 Vgl. C. Cipolla, Storia delle signorie italiane dal 1313 al 1530, Milano 1881, 778f., 
und S. Brinton, The Gonzaga, Lords of Mantua, London 1927. 

4 FE. Guicciardini, Storia d’Italia. Alla miglior lezione ridotta dal professore Giovan- 
ni Rosini, Torino 1853, vol. II, 18. 
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Schlürft es in vollen Zügen! 1 
Es wird euch nicht genügen 
Wenn ihr es lassen müßt!® f 


Oder man nehme den Spiel- und Wettkampfcharakter des Daseins, den Brecht 
damals, und gerade in seinem Drama /m Dickicht der Städte, so sehr betonte. In den 
Knabenbriefen können wir lesen: „Spiel ist alles, was wir auf dieser Erde treiben 
müssen ...“ Und der Schreiber fährt düster fort: „ein trotzig Hintenüberstemmen 
wirft uns desto wuchtiger in den Sand“ (S. 82). 

Am auffälligsten erscheint die Verwandtschaft der beiden Werke in gewissen 
Bemerkungen, die durch ihre menschliche Kälte und Ungerührtheit und eine Art von 
trocken-galligem Humor erschrecken, aber auch bestechen. So schreibt beispielsweise 
der Kardinal Gonzaga über den Giftmord: „Doch weiß man, daß man in unsern 
Regionen einen geräuschlosen Abgang mit Wirkung auf die Eingeweide vorzieht“ 
(S. 41). Bei einer andern Gelegenheit heißt es: „In diesen glanzvollen Räumen [einer 
römischen Kurtisane] drängen sich die Monsignori und alles, was Rom an lustigen 
Leuten aufzuweisen hat! Dort hat vor einigen Tagen der edle spanische Botschafter 
einem Bedienten ins Gesicht gespien, da er keine geeignetere Stelle ausfindig machte“ 
(S. 37). Besonders aufschlußreich wirken Schilderungen von Mordfällen. Ich wähle 
jene beiden aus, die (im einen Fall sicher, im andern höchstwahrscheinlich) Astorre 
zum Urheber haben. „Man fand“, berichtet Astorre, „Herrn Taddeo, den erlauchten 
Signor von Imola, am frühen Morgen des zwölften Juli erwürgt auf seinem Bette. 
Daß der Tod ein plötzlicher und gewaltsamer war, geht daraus hervor, daß auf 
seinem Antlitz ein grünseidenes Tuch lag, das er in Ängsten durchgebissen, und daß 
das Bett so in Unordnung gewesen, als ob sich der edle Herr ziemlich lange ver 
teidigt hätte“ ($.31). Den Tod seiner jüngsten Schwester schließlich teilt der Fünf- 
zehnjährige mit folgenden Worten mit: „Meine Mutter, die mich mit dem Kinde. 
meines Vetters, dem Grafen Galeotto von Imola, nach Venedig geleiten wird, ist in 
Trauer versetzt worden. Donna Ippolitä, ihre jüngste Tochter, ist heute abend plötz- 
lich verschieden“ (S. 75f.). Erst ganz am Ende des Briefs, gleichsam beiläufig, gesteht 
Astorre, daß der Tod der Schwester ein von ihm veranlaßter Mord war: „Meine 
Schwester schied. Sie hätte gelebt um zu verderben — was hätte ich zögern sollen, den 
jungen Baum in der Wurzel auszureißen, ehe sein Mark faulte“ ($.78)? Die Ant- 
wort des siebzehnjährigen Kardinals lautet lakonisch: „Am seligsten mögen die zu 
nennen sein, die dieser Welt genommen worden sind. Es ist mir von Euch verstattet 
worden, für die edle Dame Ippolitä, Eure tote Schwester, zu beten. Auch Euch möge 
die gebenedeite Jungfrau in den Schutz ihrer allergepriesensten Liebe nehmen“ 
(S. 88). 

Diese Belege könnte man vermehren; aber dadurch würde das bisher gewonnene | 
Bild sich nicht ändern. Entsprechungen in Einzelzügen bestehen jedenfalls keine, so- 
weit ich sehe. Was die Knabenbriefe mit Brechts Drama gemeinsam haben, ist die 
paradoxe Situation, daß zwei Menschen ihren erbarmungslosen Kampf durch äußerste j | 
Höflichkeit und die urbansten Formen verschleiern (bei Brecht vor allem deutlich 
in der Gestalt des Shlink), und die zumeist völlig unpersönlich, ja unmenschlich sach- 
liche Sprache: d. h. der vom Dichter immer wieder angestrebte Widerspruch zwischen 
Reden und Tun, Reden und Meinen verbindet sich hier mit jenem „kalten, end- 
gültigen Ton“, der fast wie ein „Testament“ klingt und an den Brecht sich noh nah 
Jahrzehnten so gut erinnerte. Es kommt hinzu, daß ein anderes Frühwerk des Dich- 
ters, die Kurzgeschichte Tod des Cesare Malatesta®, mit Sicherheit von den Knaben- 
briefen angeregt oder zumindest beeinflußt wurde. Nicht nur deren Zeit und Atmo- 
sphäre, sondern auch zahlreiche verräterische Einzelheiten stimmen mit der Brief- 
sammlung überein. Malatesta, der auch bei Ch. Westermann genannt wird, hat einen 
gewissen Francesco Gaja, späteren Kardinal, zum Gegenspieler und wird wie Astorre 


5 Zit. nach der Neuausgabe der Taschenpostille, Berlin 1958, 39, da der Abdruck 
in der Suhrkamp-Ausgabe der Hauspostille fehlerhaft ist. 
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vom Papst exkommuniziert. Drei Mörder sind es, die Astorre niederstechen, drei 
Henkersknechte, die Malatesta töten. Vielleicht genügt es auch schon, den einleitenden 
Satz der Erzählung zu zitieren, um die Abhängigkeit zu erweisen: „Cesare Mala- 
testa beherrschte die kleine Stadt Caserta schon in einem Alter von vierzehn Jahren 
und die Geschichtsschreibung der Campagna verlegt den Mord, den er an seinem 
um zwei Jahre jüngeren Bruder verübte, in sein siebzehntes Lebensjahr.“ Die Über- 
einstimmungen liegen auf der Hand. Zweifellos gewinnt durch diese deutliche 
Parallele die Vermutung, daß es sich bei den Knabenbriefen tatsächlich um die von 
Brecht gemeinte Sammlung handle, noch mehr Wahrscheinlichkeit. Ein stichhaltiger 
Beweis läßt sich freilich nicht führen, da das Stück Im Dickicht der Städte leider 
zu denjenigen Werken gehört, deren Handschriften noch nicht aufgefunden worden 
sind. 


II 


Bei einem Aufenthalt im Brecht-Archiv hatte ich Gelegenheit, den Bestand der 
letzten Handbibliothek des Dichters (d. h. der von ihm in seinem Schlafzimmer griff- 
bereit gehaltenen Bücher) zu verzeichnen. Sie wurden am selben Ort belassen, an dem 
‚sie sich bei Brechts Tod befanden, und scheinen mir manche bekannten und auch einige 
weniger bekannten Züge seines Wesens widerzuspiegeln. Bei der großen Bibliothek, 
die sich in den Arbeitsräumen befindet, ist dies nicht im gleichen Maße der Fall, da 
Brechts Bücher, die bei der Emigration 1933 nur zu einem geringen Teil gerettet 
werden konnten, nach dem Kriege oft sehr willkürlich, vor allem durch zahlreiche Ge- 
schenke, ergänzt wurden. Viele von den Bänden, die auf solche Weise in Brechts 
Regale gelangt sind, hätte der Dichter sich aus eigenem Antrieb wohl nie gekauft. 
Das folgende Verzeichnis hält sih an die Anordnung der Bücher, die in Brechts 
Schlafzimmer teils auf einem kleinen Regal, teils auf einem Tisch stehen. 


1 Shakespeares Macbeth, in der Bearbeitung von Schiller, Tübingen °1815; 
9 Goethes Leiden des jungen Werthers. Zweyte ächte Auflage, Leipzig, in der 
Weygandschen Buchhandlung 1775; 
3 Lessings Hamburgische Dramaturgie, in der Ausgabe von 1769 (2 Bde.); 
4 Goethes Hermann und Dorothea. Neue Ausgabe mit zehn Kupfern, Braunschweig, 
bei F. Vieweg 1799; 
5 eine kömmentierte Ausgabe von Ovids Metamorphosen, lat. u. franz., Paris 1808 
3 Bde.); 
6 E F. a Alexander Girardi. Sein Leben und sein Wirken, Berlin 1905; 
7 Goethes Wilhem Meisters Lehrjahre, Berlin, bey J. F. Unger 1795; 
8 Salvatore Quasimodo, Tag für Tag (Giorno dopo giorno). Gedichte, aus dem 
_ Italienischen übertragen von K.H. Bolay, Celle 1950; 
9 die Reclam-Ausgabe von Brects Gedichten; 
10 C. Iulii Caesaris Commentarii, in einer Ausgabe bei Aldus Manitius, Venedig 
1662; 
11 Brechts Stücke (Ausgabe Suhrkamp), Bd. I u. II; 
12 Schi-king. Chinesisches Liederbuch, gesammelt von Confucius, dem Deutschen an- 
7 geeignet von Friedrich Rückert, Altona 1833; 
13 Appian’s römische Geschichte, ed. F. W. J. Dillenius, Frankfurt am Main 1793; 
14 eine Horaz-Ausgabe im Duodezformat, Paris 1800; 
15 die Ilias, in der englischen Übersetzung von Alexander Pope (Ausgabe: Paris 
- 1818); 
16 die ah des Terenz, in einer lat. Ausgabe (Holmiae et Hamburgi 1696); 
17 eine weitere Horaz-Ausgabe, Braunschweig 1609; 


E Veröffentlicht im Berliner Börsen-Courier Nr. 301 vom 29. 6. 1924. 


z 


A 
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18 Vergils Ländliche Gedichte samt Anhange, übersetzt von J. H. Voß, Wien u. Prag,; 
bei F. Haas 1800; 

19 Vergils Idyllen, übersetzt von J.H. Voß, Altona 1807 (Bd. I); 

20 des jüngeren Plinius Lobrede auf den Trajan (Übersetzung, Einleitung u. An- 
merkungen von D.L. Wigand), Leipzig, im Schwickertschen Verlage 1796; f 

21 Sallust, Von der Zusammenrottung des Catilina, übersetzt von Thomas Abbt,! 
Stadthagen 1767; 

22 Shakespeares Sonette, in der Nachdichtung von Karl Kraus, Wien-Leipzig 1933;; 

23 Stücke IV - s. 11! 

24 Vergils Opera, ed. Lünemann, Göttingen 1818; 

25 Vergils Werke, in der Übersetzung von J.H. Voß, Braunschweig 1809 (Bd. um; 

26 Stücke III- s. 11! 

27 Brechts Dreigroschenroman, in der Ausgabe des Aufbau-Verlags, Berlin 1955; 

28 eine lat. Horaz-Ausgabe der Eclogae, „cum scholiis veteribus“, Leipzig 1815; 

29 Vergils Werke (Bd. II) - s. 25! 

30 Sämmtliche Giflgewächse Deutschlands, naturgetreu dargestellt und allgemein 
faßlich beschrieben von E. Winkler, Ph. Dr., [usw.]. Zweite Auflage mit 96 Tafeln 
colorirter Abbildungen, Commission bei W. Natorff u. Com., 1832; ö 

31 Vergils Werke (Bd.I u. IV) - s. 25! 

32 Jaroslav Ha$eks Abenteuer des braven Soldaten Schwejk, übersetzt von Grete 
Reiner, Prag 31927 (3 Bde.); 

33 Dämaso Alonso, Söhne des Zorns (Ausgabe der Bibliothek Suhrkamp 0.J.); 

34 Konstantin Kafavis, Gedichte (Ausgabe der Bibliothek Suhrkamp o. J.); - 

35 Voltaire in seinen schönsten Briefen, eine Auswahl von H. Missenharter, Sit 
gart 1953; 

36 das Sonderheft Heine der franz. Zeitschrift Europe (Nr. 125/26, mai-juin 1956) 

37 Maxim Gorki, Ausgewählte Erzählungen III, deutsch von A. Scholz, bei Cassirer 
1901; 

38 Arthur Waley, Lebensweisheit im alten China (Three Ways of Thought in 
Ancient China), Hamburg 1947; ö 

39 Henry Miller, Tropic of Cancer, Paris o. J.; ö 

40 Carl Sternheim, Posinsky. Eine Novelle, 3. Aufl. Berlin o. J.; 1: 

41 Kenneth Rexroth, One Hundred Poems from the Japanese, New York o. J.; I 

42 Lenin, Über die Pariser Kommune, in einer Ausgabe Berlin 1952; 

43 Röster för Freden. En samling inläggt, dikter och prosa av svenska författare, , 
under redaktion av H.P. Matthis, Stockholm 1956 [noch unaufgescnitten];; 

44 Peter Hacks, Das Windloch, bei Bertelsmann 1956; 

45 E. T. A. Hoffmann, Meister Martin der Küfer und seine Gesellen. - Die Feinde 

mit Illustrationen von J. Hegenbarth, Berlin 1956; 

46 Brechts Trommeln in der Nacht (Erstdruck von 1922); i 

47 Oscar Wilde, Die Ballade vom Zuchthaus in Reading, nach dem Englischen von ı 
W. Schölermann, Leipzig, im Insel-Verlag 1907; \ 

48 Herders Briefe zur Beförderung der Harmanität, 5. Sammlung, Riga 1795, beii 
J. F. Hartknodh; ] 

49 Joseph König, Geist der Kochkunst, überarbeitet und herausgegeben von C. 
von Rumohr [usw.], Stuttgart u. Tübingen, bei Cotta 1832 [mit einem Motto aus 
Plinius Sec.: „Maximum hinc opus ordiemur et cibos suos homini narrabimus. =; 
Nemo id parvum ac modicum existimaverit, nominum vilitate deceptus.“]; 

50 Carl Spitteler, Prometheus der Dulder, Jena, Diederichs 1924; 

51 Paul Rilla, Essays, Berlin 1955; 

"52 Knut Hamsun, Das letzte Kapitel, Berlin 1928; 

53 Pegnesisches Schäfergedicht in den Berinorgischen Gefilden angestimmet von Str 
fon und Clajus, Nürnberg, bey W.Endter 1644 [beigebunden sind weiter 
Schäfereien, Hirtengedichte, Ehrentempel usw. aus dem Umkreis des Pegnesisch 
Blumenordens] ; 
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54 vier englischsprachige Kriminalromane und Gruselgeschichten; 
55 Stifters Nachkommenschaften, mit Illustrationen von M. Schwimmer, Berlin 1956; 
56 das Augustheft der Zeitschrift Neue deutsche Literatur 1956 [enthält u. a. einen 
Beitrag von Thomas Mann sowie einen Aufsatz über Heine]. 
Reinhold Grimm (Erlangen) 


Ital. cicisbeo. 


Manibus Hectoris Li Gotti, philologi eminentissimi praematura morte correpti, 
hoc piae memoriae opusculum dedicatur ab auctore collega et amico. 


Das Wort wird von Cappuccini und Migliorini folgendermaßen definiert: 
Nome che fu sinonimo di Cavalier servente, e non sonava spregio un tempo. Oggi 
& sinonimo spregiativo di Damerino, Galante!. Der Ursprung des Wortes ist bisher 
nicht befriedigend aufgehellt. Pianigiani leitet es von einem Kosewort chiche 
beau = lieber Kleiner ab?; allein dabei bleibt sowohl die Lautgestalt der drittletzten 
Silbe wie auch die Verlagerung des Akzents auf die vorletzte Silbe unerklärt. Aus 
diesen Gründen kann seine Herleitung nicht als plausibel anerkannt werden. Sie wird 
daher von Prati?* zwar ohne Begründung, aber mit Recht abgelehnt. Die von ihm, 
von Battisti und Alessio? sowie von Migliorini und Durof vertretene 
Ansicht, es handle sich um eine lJautmalende Bildung, ist freilich ebensowenig 


- einleuchtend, weil die Lautgestalt des Wortausgangs auf diese Weise nicht zu 


erklären ist, und weil die dabei angenommene Grundbedeutung, chiachierone = 
Schwätzer gerade mit der in diesem Zusammenhang besonders wichtigen ältesten 


_ Bedeutung von cicisbeo schlechterdings nicht in Einklang gebracht werden kann. Aud _ 
_ Olivieris‘* Behauptung, das Wort sei italienischen Ursprungs, hält einer kriti- 


schen Prüfung nicht stand. Wenn Bocca ccio einer seiner Figuren den Namen Chi- 
chibio gegeben hat, so ist dies keineswegs, wie O livieri gemeint hat, eine inkorrekte 


- Wiedergabe von Cicibio, sondern es deutet darauf hin, daß das Wort, in dem der 


Laut t$ zweimal durch ch wiedergegeben ist, französischen Ursprungs ist. 
Boccaccio ist nämlich in Paris geboren und hatte eine französische Mutter”. 


_ Er mag das Wort in der französischen Umgebung seiner Kinderj ahre gehört, 


es in sich aufgenommen und es später in Erinnerung an seine in Frankreich ver- 


brachte frühe Jugend französis ch transkribiert haben; und unter seinen 
Händen hat sich — wenn es erlaubt ist, den Titel eines bekannten Werkes umzu- 


_ kehren? - die Entwicklung dal nome comune al nome proprio vollzogen. Über das 


- französische Etymon selbst ist damit freilich noch nichts ausgesagt. Cerruti und 


Rostagno® sprechen daher durchaus zutreffend von einer etimologia incerta. Es 


1 Giulio Cappuccini, Bruno Migliorini, Vocabolario della lingua italiana, (8* rist.) 
Torino etc. (1951), p- 299. 

2 Ottorino Pianigiani, Vocabolario etimologico della lingua italiana, (rist. stereot.) 
A-L, Milano (1942), p. 281. 

2° Angelico Prati, Vocabolario etimologico italiano [Milano] (1951), p. 278. 


8 Carlo Battisti, Giovanni Alessio, Dizionario etimologico italiano, vol. 2, Firenze 


1951, p. 927. 
4 Bruno Migliorini, Aldo Duro, Prontuario etimologico della lingua italiana, Torino 
etc. (1953), p- 108. 
4° Dante Olivieri, Dizionario etimologico italiano, Milano (1953), p- 176. 
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sei jedoch im folgenden versucht, die Herkunft des Wortes in neue Beleuchtung zu if 
rücken. 
Im Rolandslied wird von dem Heiden Margariz de Sibilie gesagt: 


957 Pursabeltetdameslisunt amies: 
Cele nel veit vers lui ne s’esclargisset, 
Quant el(e) le veit, ne poet muer ne riet; 
N’i ad paien de tel chevalerie”. 


Offensichtlich hat der Verfasser des Rolandsliedes hier die Struktur der höfischen ı 
Gesellschaft bei den Bekennern des Islams nach dem Vorbild der ihm weitaus besser ' 
bekannten Gesellschaft des christlihen Abendlandes geschildert. Nun bemerkt Ben- 
jamin Constant einmal wohl nicht ganz mit Unrecht: Il est presque impossible aux 
femmes de se pr&server de l’esprit de parti; elles sont toujours domin&es par des 
affections individuelles®. .Man wird daher kaum fehlgehen, wenn man annimmt, daß 
gebildete christliche Frauen der höfischen Gesellschaft Nordfrankreichs etwa um die 
Wende vom 12. zum 13. Jahrhundert, wenn ihnen ein durch alle ritterlichen Tugenden 
ausgezeichneter Mann begegnete, zu einander über eben diesen lobend geäußert haben 
mögen: 

ci cist beaus! = dieser hier (ist wahrhaft) stattlich! 

Schon im klassischen Latein konnte in kurzen, mit Nachdruck gesprochenen Ur- 
teilen Ellipse des Verbums esse eintreten®. In dem vorliegenden Falle konnte das 
Verbum um so leichter wegfallen, als das nicht weniger als zweimal — nämlich in ci 
und cist — vorkommende ecce bereits einen ausreichenden Hinweis auf die gemeinte 
Persönlichkeit enthielt. Auch war der Ausdruck vermutlich von Mienenspiel begleitet 
und wurde von den Sprechenden umso eher verkürzt, als sie das Bestreben hatten, so 
rasch wie möglich zu dem allein als wesentlich erachteten affektbetonten 
Epitheton zu gelangen!®. Der gesamte Ausdruck aber wurde später zu einem 
einzigen Substantiv zusammengezogen, wobei die dreifache Konsonanz 
im Innern des Wortes der leichteren Sprechbarkeit halber zu einer doppelten um- 
gebildet wurdelt: ) 

ci cist beaus > *cicisbeaus. i 


Bei diesem Prozeß ging schließlich das Gefühl dafür verloren, daß der zweite Be- 
standteil dieser Wendung ein Demonstrativpronomen war, das eigentlich hätte 
flektiert werden müssen; und so wurde ein neuer Obliquus dieses Substantivs gebildet, 
der - viersilbig ausgesprochen! - *cicisbeau lautete und den Akzent auf der letzten 
Silbe trug. Der auslautende Triphthong wurde im 16. Jahrhundert zu eö!2, und eben 
diese Aussprache wurde wohl über das unter französischen Einfluß ste- 
hende Piemont nach Italien getragen, daselbst rezipiert und der italienischen 
Aussprache (ts > t$) angeglichen. Zu dieser Annahme stimmt vortrefflich die Tat- 
sache, daß das Wort auf italienischen Boden zum ersten Mal bei dem im 16. Jahr- i 
T Das altfranzösische Rolandslied nach der Oxforder Handschrift hg. v. Alfons Hilka. . 

2. verb. Aufl. bes. v. Gerhard Rohlfs, Halle 1942, S. 27; Sperrung von mir. . 
® Benjamin Constant, Oeuvres. Texte present€ et annot& par Alfred Roulin. (Biblio- 

th&que de la Pleiade, vol. 123.) (Paris 1957), p. 840. 
® Raphael Kühner, Ausführliche Grammatik der lateinischen Sprache, Bd. 2, 2. Aufl. 

neubearb. v. Carl Stegmann, Tl. 1, Hannover 1912, S. 11. | 
10 Eugen Lerch, Historische französische Syntax, Bd. 1, Leipzig 1925, S. 244; Bd. II, 

Leipzig 1934, S. 9ff.; 36#f.; derselbe, Französische Sprache und Wesensart, Frank- 

furt a. M. 1935, S. 181ff. -— Ernst Gamillscheg, Historische französische Syntax, 

Tübingen (1957), S. 601. 

11 Hans Rheinfelder, Altfranzösishe Grammatik, 2. verb. u. verm. Aufl. München 

1958, S. 246. - Heinrich Lausberg, Romanische Sprachwissenschaft, II, Berlin 1956, 

S. 72-73, $ 510. 

12 Rheinfelder, Altfranzösische Grammatik, S. 130, $ 324. 
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hundert schreibenden Cesare Caporali bezeugt ist!?, der aus Perugia stammtel®. 
Nun sind im älteren Italienisch Oxytona ziemlich selten - während man heute pietä, 
potestä, facolta, deit%, bontä, la cittä, le cittä sagt, gebraucht Dante die Ausdrücke 
pietate!®, pietade!®, potestate!”, facultade!®, deitade!®, la cittade?®, le cittadi?!, und 
noch bei Petrarca finden sich die archaischen Formen virtute??, vertute?, plur. 
vertuti?*, pietate?d, etade?®, etate?”, libertade?®, umanitade?®, caritate?°, umiltade®!, 
onestade??, onestate®®, beltade?*, mercede®; so wurde dieses ursprüngliche Oxytonon 
in seiner neuen sprachlichen Umwelt nach Analogie von Wörtern wie apogeo, 
galateo, museo in ein Paroxytonon umgewandelt: 
*cicisbeo > cicisbeo. 

Wenn das Wort im unterpiemontesischen Dialekt den Finken bezeichnet®®, so be- 
weist dies selbstverständlich nicht im mindesten, daß von dieser Bedeutung auszu- 
gehen sei. Wie im Deutschen der Dompfaff seinen Namen dem Umstand verdankt, 
daß sein schwarzer Scheitel der Kappe eines Domgeistlichen ähnelt?”, so wurde die 
Bezeichnung cicisbeo auf den Finken übertragen, weil man das Balzspiel des das 
Weibchen bei der Auswahl des Nestortes begleitenden Männchens®® mit dem Liebes- 
werben des cicisbeo um die Gunst seiner Dame vergleichen zu dürfen glaubte. Diese 
Bedeutung des Wortes in der italienischen Mundart ist also sekundär und für 
die Frage seiner Herkunftvölligbelanglos; sie ist in diesem Zusammen- 
hang ausschließlich deswegen von - allerdings erheblicher — Bedeutung, weil sie deut- 
lich den Weg erkennenläßt, den das Wort auf seiner Wanderung von Frankreich nach 
Italien eingeschlagen hat. Schließlich hat das Wort, einer Tendenz folgend, die man 
vielfach bei Wörtern beobachten kann, die der erotischen Sphäre angehören — es sei 
nur an franz. „fille“®®, dtsch. „Dirne“4° erinnert, die beide ursprünglich ein durchaus 
ehrbares Mädchen bezeichneten! — eine peiorative Bedeutungsentwicklung durchge- 
macht, die wohl auf die abschätzige Beurteilung dieses Typs durch wackere, auch für 
andere Lebenswerte aufgeschlossene Männer bürgerlichen Standes zurückzuführen ist. 


Karl Heisig (Marburg an der Lahn) 


13 Vocabolario della lingua italiana (Hrsg.: Luigi Federzoni), vol. 1, Milano (1941), 
. 700. 

B% Storia letteraria d’Italia: Il Cinquecento, a cura di Giuseppe Toffanin, Milano 
1935, p. 628. 

15 Inferno II,5. 1% Inf. V, 140. 17 Inf. II, 5. 8 Inf. XI, 44. 19 Inf. XI, 46. 

20 Paradiso XVI, 68. 

21 Par. XVI, 78; XVIII, 84. Sämtliche Stellen sind nach folgender Ausgabe zitiert: 
Le opere di Dante. Testo critico della Societa Dantesca italiana a cura di M. Barbi, 
E. G. Parodi, F. Pellegrini [u. a.], Firenze 1921. 

22 Rime sparse II, 5. ** XXXVII, 98. ®% XXIII, 97. 25 XI, 7. 

36 XXIII, 1. 27 LIII, 58. 2 XXIII, 5. 2 XXVII 2. 30 XXVIII, 42. 

sı XXIX, 19. # XXI, 47. 33 XXXVI, 111. 4 1LXX, 49. 

ss LXXI, 77; sämtliche Zitate sind nach der folgenden Ausgabe mitgeteilt: Francesco 
Petrarca, Le Rime sparse € i Trionfi, a cura di Ezio Chiörboli, Bari 1930. 

36 Olivieri, 1. c. 

. 3 Fr. L.K. Weigand, Deutsches Wörterbuch, 5. Aufl. neu bearb. v. Karl von Bahder, 
Hermann Hirt, Karl Kant, Bd. 1, Gießen 1909, S. 367. 

38 Handbuch der deutschen Vogelkunde, hg. v. Günther Niethammer, Bd. 1, Leipzig 
1937, S. 92. 

3 E, Littre, Dictionnaire de la langue frangaise, tome 1, 2° partie, Paris 1863, p. 1677, 
col. 1. - Adolphe Hatzfeld, Arsene Darmesteter, Antoine Thomas, Dictionnaire 
general de la langue frangaise, (tome 1), Paris s. d., p. 1062, col. 2. - Dictionnaire 
de l’Academie frangaise, 8° €d. tome 1, [Paris] 1932, p. 544, col. 3. = - 

4 Weigand, Deutsches Wörterbuch, Bd. 1, S. 360. — Hermann Paul, Deutsches Wör- 
terbuch, 4. Aufl. bearb. v. Karl Euling, Halle/Saale 1935, S. 110. 
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f 

Kritische Friedrich-Schlegel- Ausgabe. Herausgegeben von Ernst Behler. Unter 
Mitwirkung von Hans Eichner und Jean-Jacques Anstett. } 


11. Band. Wissenschafl der Europäischen Literatur. Vorlesungen, Aufsätze und 
Fragmente aus der Zeit von 1795-1804. Mit Einleitung und Kommentar hrg. von 
Ernst Behler. Ferdinand Schöningh, München-Paderborn-Wien und Thomas- 
Verlag, Zürich 1958, LIII und 390 SS. 

4. Band. Ansichten und Ideen von der christlichen Kunst. Hrg. und eingeleitet von 
Hans Eichner. ebd. 1959, LVI und 273 SS. mit 3 Abbildungen. 

Der Hauptherausgeber dieser bedeutsamen Unternehmung, eine kritische und kom- 
mentierte Gesamtausgabe der Werke Friedrich Schlegels zu besorgen, hat in einer 
Reihe von Aufsätzen die Bedeutung der Gestalt dieses fruchtbaren Schriftstellers und 
seines Werkes sowie den jetzigen Stand der Schlegelforschung und den Zustand des 
Nachlasses dargelegt. Sehr erfreulich ist es, daß so bald nach seiner Darstellung 
neuerer Ergebnisse der Schlegelforschung in dieser Zeitschrift (GRM, N. F. VIII - 
1958 - S. 350-365) zwei Bände der kritischen Ausgabe erscheinen konnten. 


Das Werk Friedrich Schlegels lag bisher nur in zerstreuten Sammlungen vor, von 


denen die wichtigsten F. v. Schlegels sämtliche Werke 2. Originalausgabe, 15 Bde, 
1846 und F. Schlegels Prosaische Jugendschriften 1794-1802 hrg. von J. Minor 1882 
unvollständig und schwer erreichbar waren. Die Texte der Werke waren zudem vom 
Verfasser so stark verändert und ergänzt worden, daß sie vielfach ihren ursprüng- 
lichen Charakter verloren hatten. 

Die neue Gesamtausgabe erscheint in zwei Abteilungen. Die erste enthält eine 
kritische Neuausgabe der zu Schlegels Lebzeiten gedruckten Schriften und Dichtungen, 
in der die Texte auf die Originaldrucke zurückgehen, während in den Anmerkungen 
die späteren Zusätze und Ergänzungen verzeichnet werden. Diese Abteilung wird 
‚aus 10 Bänden bestehen, in denen zunächst die Schriften zur griechischen Literatur 
dargeboten (Bd. 1) in den Charakteristiken und Kritiken (Bd.2 und 3) die große 
Zahl von Essays, Rezensionen und Fragmentserien zwischen 1796 und 1820 gesam- 
melt, im nun vorliegenden 4. Band Ansichten und Ideen zur christlichen Kunst zwi- 
schen 1802 und 1823 und im 5. Band die Dichtungen (Gedichte, zum ersten Male 
vollständig, der Roman „Lucinde“ und das Drama „Alarcos“) gebracht werden. Der j 
Rest dieser Abteilung ist dem älteren Schlegel gewidmet, seinen Studien zur Ge- \ 
schichte und Politik zwischen 1810 und 1823 (Bd. 7), zur Philosophie und Theologie . 
zwischen 1804 und 1823 (Bd. 8), den Vorlesungen über die Weltliteratur von 1812 
(Bd. 6), über die Philosophie der Geschichte von 1828 (Bd. 9), über die Philosophie i 
des Lebens von 1827 und endlich über die Philosophie der Sprache und des Wortes 
von 1829, während derer der Verfasser starb (Bd. 10). 

Von ganz besonderem Werte wird die zweite Abteilung sein, die in 12 Bänden 
den erhaltenen und zum großen Teil ungedruckten Nachlaß ausschöpfen wird. Ernst 
Behler sagt, daß die Nachlaßmanuskripte den Kern von Schlegels Denken darstellen, 
während die gedruckten Werke sich vielfach nur an der Peripherie bewegen (Hoch- 
land, 1958, S.446). Der erste Band dieser Abteilung liegt bereits vor; ihm sollen 
weitere im Manuskript vorliegende und privat gehaltene Vorlesungszyklen philo- 
sophischen und universalgeschichtlichen Inhalts folgen (Bd. 12-14). Die restlichen 
Bände bringen die tausende von aphoristischen Aufzeichnungen in Schlegels Studien- 
heften, Fragentsammlungen zur Poesie und Literatur zwischen 1796 und 1827 (Bd. 
15-17), zur Philosophie zwischen 1796 und 1806 (Bd. 18 und 19) und endlich zur 
Geschichte und Politik zwischen 1810 und 1829 (Bd. 20-22). 

Joseph Körner hat in Sonderveröffentlichungen wertvolle Vorarbeiten zur Er- 
schließung des Nachlasses geleistet. Hans Eichner hat die drei ersten der fünfzehn 
vorliegenden Notizbücher zur Poesie und Literatur unter dem Titel Literary Note- 
books 1797-1801 (Athlone Press, London 1957) veröffentlicht, die 2191 unbekannte 


| 
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Fragmente aus der Periode des „Athenäums“ enthalten, eine Zahl, die einen Begriff 
von der Fruchtbarkeit dieses schillernden Geistes gibt. Über die Schicksale des Nach- 
lasses, den jetzigen Besitzstand und die Geschichte der bisherigen Editionen hat Ernst 
Behler ausführlich in dem Aufsatz Der Stand der F. Schlegel-Forschung (Jb. d. 
Dtsch. Schiller-Ges. I, 1957, S. 253-289) berichtet, wovon eine kurze Zusammenfas- 
sung im 4. Band der neuen Ausgabe gegeben wird, die als neue Zutat den kürzlich 
entdeckten Katalog der nachgelassenen Handschriften enthält (S. XVI-XXI). Trotz 
der Überfülle des Vorhandenen sind wertvolle Teile des Nachlasses immer noch ver- 
schollen. 

- Die beiden vorliegenden Bände haben einen Faktor gemeinsam. Ihre Themen wur- 
den veranlaßt durch die entscheidende Begegnung Schlegels mit den jungen Brüdern 
Boisseree im September 1803 in Paris. Auf ihr Drängen arbeitete er Privatvorlesun- 
gen für sie und den Juristen Joh. Baptist Bertram über die Geschichte der euro- 
päischen Literatur aus, die er den in seinem Hause lebenden Zuhörern im Winter 
1803/4 vortrug. Als Schlegel im Sommer 1804 Professeur & l’&cole sup£rieure in Köln 
wurde, wiederholte er diese Kollegien vor einem größeren Kreise. Von beiden Zyklen 
haben die Brüder und Bertram abwechselnd Abschriften gemacht, die, einander er- 
gänzend, als Pariser und Kölner Manuskripte vorliegen. Beide Fassungen sind von 
Behler in einem Texte vereinigt worden, wobei die Anmerkungen den Charakter 

_ der Abweichungen und Ergänzungen feststellen. Aus diesen Kollegien sind später 
die 1812 in Wien gehaltenen bedeutenden Vorlesungen über die alte und neue 

_ Literatur erwachsen. 

Verglichen mit diesen sind die Vorlesungen der Jahre 1803/4 allerdings nur ein 
Rohbau. Schlegel steht hier noch ganz am Anfang seiner Studien der mittelalter- 
lichen Literatur, und seine Kenntnisse sind noch auf einige wenige Werke beschränkt. 
So ist es bezeichnend, daß drei Viertel des Manuskripts (138 von 189 Seiten) der 
antiken Literatur gewidmet sind, und für diese hat der Verfasser stark aus seinen 
Jugendschriften geschöpft. Allerdings finden sich hier auch ergänzende Einsichten, 
und die antike Literatur ist weit über den Rahmen der „Poesie der Griechen und 

Römer“ von 1798 hinausgeführt; leise stellt sich schon eine Kritik der antiken Lebens- 
auffassung ein. Dennoch hat der Herausgeber recht, wenn er betont, wie stark die 

- Antike noch 1804 auf Schlegels romantisches Weltbild gewirkt hat und wie weit die 

- Plato-Renaissance der Romantiker gegangen ist. 

Der antiken Literatur stellt Schlegel dann die der christlichen Zeiten entgegen, 
wobei er die „romantische“ Literatur der neulateinischen Völker von der der nordi- 
schen scheidet. Für die Vorlesung über die altfranzösische Literatur ging er auf die 

_ Schätze der Pariser Nationalbibliothek zurück; in der Betrachtung der iberischen 

_ Literatur ist die Entdeckung Camo&s durch ihn bedeutsam, wie überhaupt dieser 

Abschnitt der brillianteste des zweiten Teils ist. Aus der „altenglischen“ Literatur 

- klammert er Ossian und die Artusdichtungen als „keltisch“ aus und betrachtet nur 

 Chaucer, Spenser, Shakespeare und Milton, während er die „neuenglische“ Literatur 
als bloße Nachahmung des französischen Klassizismus fast verächtlich abtut. In der 

kurzen Betrachtung über die nordische Literatur meldet sich zum ersten Male der 

_ Gedanke einer Verwandtschaft zwischen der nordischen mit der antiken und indi-_ 
"schen Mythologie an, und der Abschnitt endet mit dem fragenden Satz: „Übrigens ist 

es denkbar, daß die älteste Dichtung in Italien, Spanien und Frankreich einen deutschen 

_ und nicht einen römischen Charakter hat.“ Was Schlegel über die „altdeutsche“ 

_ Literatur zu sagen hat, ist trotz einiger prägnanter Allgemeinbetrachtungen am 

- dürftigsten. Die Manuskripte enden mit der Reformation; die abschließenden acht 

Vorlesungen sind nicht erhalten, was bedauerlich ist, da Körner glaubt, sie seien bis 

zu Schlegels Gegenwart gegangen und man hätte aus ihnen seine derzeitige Haltung 

_ zu Goethe ablesen können („Klassiker und Romantiker“, 1924, S. 155). 

k Der Wert dieser Vorlesungen liegt allerdings nicht in dem Umfang des Wissens- 

_ bereiches Schlegels zu dieser Zeit, sondern in seiner Konzeption der Literatur- 

3 ‚geschichte als einer europäischen Wissenschaft. In dieser Hinsicht müssen sie in-den 
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enormen Arbeitsbereich Schlegels in Paris einbezogen werden, was der Herausgeber 
in vorbildlicher Weise in der Einleitung und in dem außerordentlichen reichen 
Apparat tut. ; 
Mit der ersten Kenntnis vom Rhein und unter dem Eindruck von Paris, der 
„Kapitale des Universums“ entwickelt sich ein Begriff von Europa, der die Einheit 
des Abendlandes als einen organischen historischen Prozeß erfaßt. Als wichtigen 
Schritt zu einer Bildung Europas sieht Schlegel ein gegenseitiges Verständnis von 
Frankreich und Deutschland für wesentlih an und wird in dieser Beziehung ein 
Vorgänger Mme. de Staels und Heinrich Heines. Neben dem Plan einer deutschen 
Akademie in Paris, die sich zu einer europäischen Universität entwickeln soll (er 
wird in Bd. 14 erstmalig veröffentlicht), soll die Zeitschrift Europa ein europäisches 
Kulturbewußtsein erwecken. Eben diesem Zweck dienen auch die Vorlesungen. Am 
bedeutsamsten ist in ihnen die Einleitung, die einen neuen Begriff der Literatur- 
geschichte prägt. Literatur als Offenbarung des Geistes eines Volkes umfaßt alle 
Wissenschaften und Künste, die in der Sprache wirken und ist im Grunde Enzyklopä- 
die. Sie kann nicht ohne die Geschichte eines Volkes verstanden werden, deshalb muß 
der Literaturbetrachter immer auf die Quellen zurückgehen. Dabei wird er auf den 
Faktor stoßen, daß kein Volk isoliert lebt, sondern durch geographische und klima- 
tische Bedingungen eng mit anderen Völkern zusammenhängt. So ergibt sih die 
Kernformel, die auf die „Idee des Ganzen“ hinzielt: 
„Die europäische Literatur bildet ein zusammenhängendes Ganze, wo alle 
Zweige innig verwebt sind, eines auf das andere sich gründet, durch dieses er- 
klärt und ergänzt wird. Dies geht durch alle Zeiten und Nation herab bis auf 
unsere Zeiten. Das Neueste ist ohne das Alte nicht verständlich“ (S. 5). 


Diese „genetische“ Literaturauffassung, die gleichzeitig einen europäischen Patriotis- 
mus erzeugen will, wird am Ende der Einleitung durch eine Klarlegung des Begriffes 
Europa im Gegensatz zu Asien verstärkt. Dabei zeigt sich schon hier, daß der Be- 
griff Europa nicht zu eng gefaßt werden darf, daß Nordafrika und Kleinasien -— 
nach Schlegel — definitiv zu Europa gehören; daß aber Asien auch andrerseits — wie 
immer verschieden im Wesen - stets enge Verbindung mit Europa gehabt habe. 
Von solcher Einstellung her gesehen wird es klar, daß der bloße Versuc, eine 
Darstellung der antiken Literatur mit der neueren „europäischen“ Literatur zu ver- 
binden, ein kühnes Unternehmen war, das auf dieser Grundlage bisher noch nicht 
unternommen worden war. Schlegel führte hier die Vision seines Freundes Novalis, 1 
das mittelalterliche Abendland als eine Lebenseinheit zu erfassen, weiter, indem er 
die Einbettung des Abendlandes in den Strom der antiken Kultur vollzog. Die Aus- 
führung seiner Grundidee, die Anwendung der aufgestellten Prinzipien ist noch 
dürftig, wenn auch in der „Übersicht“ manches als gutgeprägte Aussage haften bleibt, 
wie z. B. die Definition und Genesis der verschiedenen Gattungen, die Schlegel be- 
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Am Ende des Bandes fügt der Herausgeber noch 5 ungedruckte Manuskripte an, 
die Studien zur griechischen Literatur aus dem Jahre 1795 darstellen und Materialien 
für die nicht ausgeführten Kapitel über die lyrische und dramatische Poesie der 
Griechen in dem Werk Geschichte der Poesie der Griechen und Römer von 1798 ent- 
halten (S. 189-262). 

H. Eichners Band enthält Schlegels Schriften zur Kunst, die 1821 im 6. Bande der 
Werke unter dem Titel Ansichten und Ideen von der christlichen Kunst gesammelt 
worden waren. Es sind deren nicht viele, obwohl die zwei Hauptwerke von ent- 
scheidender Bedeutung waren: die Gemäldebeschreibungen aus Paris und den Nie- 
derlanden in den Jahren 1802-1804 (Erstdruck „Europa“, 1803/4) und die Briefe auf 
einer Reise durch die Niederlande, Rheingegenden, die Schweiz und einen Teil von 
Frankreich („Poetisches Taschenbuch“ für 1806), die 1821 mit dem Vortitel Grund- 
züge der gotischen Baukunst belegt wurden. Dazu kommen noch unter dem Titel 
Bere Aufsätze fünf Essays, von denen vier sich mit der zeitgenössischen Kunst 

efassen. 
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Friedrich Schlegel bringt in den Hauptwerken die Stilgattung der Gemäldebe- 
schreibung, von Diderot, Heinse, Mengs und Georg Forster im 18. Jahrhundert all- 
mählich entwickelt, von Wackenroder, Tieck und August Wilhelm Schlegel (in des 
letzteren „Gemälde“-Gespräch von 1799) ins Romantische umgebogen, zu einem 
unerreichten Höhepunkt. Sein kunstwissenschaftliches Hauptverdienst ist die Ent- 
deckung der Pre-Raphaeliten und der altdeutschen Malerei vor Dürer, die sich aller- 
dings erst mit dem 3. Nachtrag der „Gemäldebeschreibungen“ unter dem Einfluß der 
Brüder Boisseree ganz durchsetzt. Durch diese wurde er auch zum ersten Male auf die 
gotische Baukunst hingewiesen, indem sie ihn in Paris nach Notre-Dame führten, ein 
Erlebnis, das auf der gemeinsamen Reise vom April 1804 verstärkt wurde. Vor den 
Reisebriefen hatte noch kein Kunstkritiker sich so eingehend und systematisch mit der 
Gotik befaßt, und wir haben in ihnen das erste Werk über die zentraleuropäische 
Gotik, fragmentarisch in vieler Beziehung, geschichtlich herumtastend, gespickt mit 
Irrtümern, dennoch ausgefüllt mit aufschlußreichen Beobachtungen und von dem Be- 
mühen durchdrungen, das Wesen eines noch fremdartigen und doch anheimelnden 
Stils zu erfassen (vgl. die erstaunliche Beschreibung des Kölner Doms, S. 177f. und 
die Bemerkung über die „edle Einfalt“ seines Stils!). Der Ausgangspunkt ist Wacken- 
roders Erbe: die Einfachheit, Schlichtheit, Biederkeit und Treuherzigkeit des alt- 
deutschen Künstlers, die Schlegel jetzt erst im Anschauen der echten Werke zum Be- 
wußtsein kommt. Dazu kommt die religiöse Innigkeit, die er zuerst als Welt- 
anschauungsprinzip aller echten Kunst zugrunde legt. Die Malerei ist ihm eins der 
wirksamsten Mittel „sich mit dem Göttlichen zu verbinden, und sich der Gottheit zu 
nähern“ (S.71); während sie sich allerdings nur mit schwachen Andeutungen des 
Göttlichen begnügen muß, kann die Baukunst „das Unendliche gleichsam unmittelbar 
darstellen und vergegenwärtigen“ (S. 180). So ist es die ursprüngliche Bestimmung 
der Kunst, „die Religion zu verherrlichen und die Geheimnisse derselben noch schöner 

und deutlicher zu offenbaren, als es durch Worte geschehen kann“ (S. 79). 

- Das Kunsterlebnis Schlegels hat nicht nur einen starken Einfluß auf seine eigene 
Entwicklung gehabt, indem hier die Keime zu seiner Konversion gelegt wurden; sie 
spornten ihn auch zu einer Mission an: die Kunst seiner Gegenwart zu den Prin- 
zipien der alten Meister zurückzuführen. Die Wirkung seiner Werke führte zur Be- 
- gründung der nazarenischen Schule, die er unablässig förderte, wie u. a. die Essays 
der Vermischten Aufsätze zeigen, zur Sammlertätigkeit der Brüder Boisseree und 
damit zur Erhaltung wesentlicher altdeutscher Kunstwerke, endlich zum Wiederaufbau 
des Kölner Doms. 

Eichners Einleitung legt Genesis und Wesen der Kunstauffassung Friedrich Schle- 
gels klar und überzeugend dar. Für seine Eingliederung in die allgemeine Kunst- 
geschichte muß allerdings noch Wilhelm Waetzoldt herbeigezogen werden, der in 
„Deutsche Kunsthistoriker“ (Leipzig 1921) Schlegels Vorgänger des 18. Jahrhunderts 
und der Romantik eingehender behandelt hat. Die Texte sind auf den Erstdrucken 
basiert; längere Zusätze in späteren Drucken sind durch Winkelklammern angezeigt, 
die Masse von Einzelvarianten unter den Seiten angemerkt. In den späteren Fassun- 
gen finden sich nicht nur Berichtigungen, sondern der Stil hat sich merklich ver- 
ändert; alles „Frühromantische“ ist ausgemerzt und dem einseitig konfessionellen 
Standpunkt von Schlegels späterer katholischer Mystik angepaßt worden. So ist z. B. 
in der oben angeführten Bestimmung der Kunst das Wort „Religion“ durch Kirche 
" und katholischen Glauben ersetzt worden, was der ganzen Stelle ($. 79) jeden 
Sinn benimmt. Leider fehlen diesem Bande, von ganz gelegentlichen Literatur- 
angaben abgesehen, sachliche Anmerkungen, wie sie in so reichem Maße dem Behlers 
angefügt worden waren. Und doch wäre ein Führer durch die Fülle der hier be- 


-  handelten Kunstwerke und Bauten, ein Eingehen auf Schlegels Irrtümer und auf die 


_ Wirkung fremder Lektüre auf ihn notwendig gewesen, zum mindestens eine Tabelle 
“der behandelten Werke und ihrer jetzigen Standorte. Ein ausführliches Sach- und 
Personenregister würde einen solchen Apparat ersetzt haben, wenn es die Lebens- 


daten der Künstler und ihre von Schlegel besprochenen Werke enthalten hätte. Statt- 
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dessen haben wir nur ein kahles Namensregister mit Seitenzahlen. Schlegel nennt so 
viele Namen von alten und zeitgenössischen Künstlern und von Sammlern, daß sie 
selbst dem Kunsthistoriker heute kaum alle geläufig sein werden, geschweige denn 
dem interessierten Laien. So zeigt sich in der Anlage der beiden ersten veröffent- 
lichten Bände eine Diskrepanz, die sich vielleicht daraus erklärt, daß für die Ab- 
teilung der gedruckten Werke andere editorische Grundsätze angewandt werden als 
für den Nachlaß, was bedauerlich wäre. 

Richard Samuel, (Melbourne/Australien) 


Rudolf Nikolaus Maier: Das moderne Gedicht, Pädagogischer Verlag 
Schwann, Düsseldorf 1959, 171 S., Ln. 9.80 DM. 


Der Autor unternimmt den ebenso reizvollen wie schwierigen Versuch, das Wesen 
der modernen Lyrik in einer (wenn auch nur umrißhaften) Gesamtdarstellung zu er- 
fassen. Seine These, die er an einer Kette von sorgfältig ausgewählten Einzel- 
interpretationen erläutert, läßt sich am besten mit einem weitblickenden Wort von 
Kurt Pinthus formulieren: „Die Dichtung unserer Zeit ist Ende und zugleich Be- 
ginn. Sie hat alle Möglichkeiten der Form durchrast — sie wird wieder den Mut 
zur Einfachheit haben.“ Maier, der sich auf diese Äußerung beruft (S. 133), setzt 
freilich weniger bei der formalen Betrachtung an als beim Seinserlebnis der Dichter. 
Es geht ihm um den Weg, der „aus den Bezirken nihilistischer Gebrochenheit zum 
zaghaften Begreifen neuer Wirklichkeiten“ (S.7) führt; ihn sucht er, wobei er sich 
vor allem der Kategorien Martin Heideggers bedient, zu deuten und zu werten. 
Daß solche philosophische Orientierung eine Vorentscheidung bedeutet, ist dem 
Autor immerhin bewußt (vgl. S. 10). Dem Leser erscheint sie am auffälligsten (und 
problematischsten) bei der Auswahl der fünf „positiven“ Texte am Schluß (S. 139ff.; 
die Gedichte stammen von C. Henneberg, P. Celan, G. Eich, M. Heidegger und 
P. Klee). 

Dennoch bietet das Buch sowohl in der Gesamtperspektive, die es eröffnet, wie in 
seinen reichen Einzelbeobachtungen manche wertvolle Einsicht. So erkennt Maier sehr 
richtig den Unterschied zwischen Symbol und moderner Chiffre: „An Stelle des fül- 
ligen, in der eigenen Seinshaftigkeit ruhenden Symbols ist das flächenhafte, funk- 
tionale Zeichen getreten... Die Chiffren, originell erfundene, fühllos harte Zeich- 
nungen, fügen sich zu plakathaften Figuren oder evozieren Bezirke einer Meta- 
Wirklichkeit“ (S. 113). Die generelle Abwertung, die hier noch überwiegt, läßt sich 
allerdings auf die Dauer nicht halten; Maier gibt schließlich zu: „Die Sprache der 
Moderne muß nicht nihilistische Erfahrungen aussagen, sie kann auch... Antlitz des 
heilen Seienden sein“ (S. 150). In der Tat bedient sich die moderne Dichtung keines- 
wegs einer von vornherein „geringeren“ (S. 114) Sprache. Es sind die alten Worte; 
aber sie werden anders verstanden und gehandhabt. 

Bedeutsam ist, was Maier über den Ursprung der Moderne bemerkt. „Innerhalb 
der [deutschen] Romantik“, so erklärt er, „vollzieht sich die Geburt der Moderne. 
Nicht in der Philosophie, auch nicht eigentlich in der Dichtung, sondern in den 
Spekulationen einiger weniger bricht Modernität auf“ (S. 20). Wie dies anhand 
verschiedener Schlüsselsätze des Novalis nachgewiesen wird, gehört zum Verdienst- 
vollsten des ganzen Buches. Um so bedauerlicher erscheint daher, daß der Autor sich 
auf Deutschland beschränkt und die Verhältnisse in den übrigen Ländern außer acht 
läßt. Wenn nämlich irgendeine literarische Entwicklung international verlaufen ist, 
so die der modernen Lyrik: von Deutschland nach Frankreich (Nerval, Baudelaire) 
und von dort nach England, USA, Spanien, Italien und wieder zurück nach Deutsch- 
land (vgl. George, Klammers Rimbaud-Übersetzung usw.). Maier wundert sich sehr 
zu Unrecht, daß die neue künstlerische Konzeption „über ein Jahrhundert lang schlief“ 
(S. 12), um erst in der expressionistischen Revolution aufs neue zu erwachen. In der 
Mitte steht etwa Rimbaud, dessen poetisches Verfahren bis in Einzelheiten von den 
deutschen Expressionisten übernommen wurde: seine berühmte Forderung des 


Eingesandte Literatur 461 


„raisonne dereglement de tous les sens“ (1871) klingt wie eine freie Adaption jenes 
Novalis-Worts, man müsse „mit Bewußtsein jenseits der Sinne sein“, das Maier 
zitiert (S. 15)1. Rimbaud als gemeinsamer Ahnherr bildet auch das entscheidende 
Bindeglied zwischen deutschem Expressionismus und französischem Surrealismus. 
Maiers Titel ist also insofern zu korrigieren, als das Buch nicht das moderne 
Gedicht schlechthin, sondern nur das moderne deutsche Gedicht behandelt. Hier aller- 
dings leistet es - und gerade auch dadurch, daß es zu häufigem Widerspruch heraus- 
fordert — anregende und förderliche Arbeit, die auch durch einige Irrtümer nicht be- 
einträchtigt wird?. Reinhold Grimm (Erlangen) 


1 Daß Maurice Maeterlinck (dessen 1906 übersetzte Gedichte ebenfalls eine gewisse 
Rolle in der Entwicklung der modernen deutschen Lyrik spielen) sogar eine Aus- 
wahl aus den Fragmenten des Novalis ins Französische übertragen hat, scheint 
kaum bekannt zu sein. 

So stammt z. B. Gottfried Benns auf S. 32 zitierter Ausspruch „Nichts wird stoff- 
lich-psychologisch mehr verflochten ...“ nicht aus der Zeit vor dem ersten Welt- 
krieg, wie Maier offenbar glaubt, sondern aus dem erstmals 1950 veröffentlichten 
Band ‚Doppelleben‘. - Das Gedicht ‚Monolog‘ des gleichen Verfassers, auf S. 92 
angeführt, richtet sich gegen die Maßverkehrung des nationalsozialistischen Staa- 
tes; es ist deshalb zumindest mißverständlich, hier von einer Parodie der alogischen 
Bildlichkeit zu sprechen. 
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